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Antiguamente un ataque al arte constiiuia un ataque al dogma 
cristiano. E] arte, segan Dante, pertenece a la familia,de Dios. Y 
ia iglesia, desde el principio, conirajo parentesco espiritual con 
el arte, le ha profesado constante fidelidad y se ha servido de él 
para ensefiar, exhortar y aun recrear. Dios creé el mundo {fisico 
sin tener a la vista modelo alguno. Pero al hombre lo hizo ponien- 
do los ojos sobre si mismo; lo hize a imagen y semejanza swya. Con 
elle inauguraba la ley eterna del arte, que no puede prescindir de 
la imagen y de ia semejanza. Y en esta servidumbre estriba su 
gloria. 

El arte sufrié en ei decurso de lia historia cristiana dos ataques 
que la Iglesia consider6é como otras tantas herejias, que venian a 
impugnar la encarnacién artistica del Verbe y la de su testimonio 
a través del hombre y de la naturaleza. Ambas herejias tuvieron in- 
tencién iconoclasta, etimolégicamente de rompe-imagenes. Ahora 
bien, ambas persecuciones se iniciaron debido a un coriocircuito 
de corriente religiosa. Las dos invocaron pretextes religioses. No 
combatieron al arte directamente, sino a las supuestas desviaciones 
religiosas del arte. Motivos religiosos acuciaron las mas bien teéri- 
cas invectivas iconoclastas de un San Bernardo o de los teorizantes 
estéticos de la Edad Media al estilo de Huge de San Victor. 

La primera persecucién iconoclasta fue la bizantina, siglo vm, 
que dejé tras si un montén de ruinas y de martires. Es posible que 
en parte viniera a reparar algunos desmanes supersticiosos. Siendo 
esta tendencia iconoclasta azuzada por los emperadores coetdéneos 
es casi seguro que obedeciera también a propésitos politicos. Pero 
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el pueblo griego defendié heroicamente sus imagenes con un punto 
de mira superior, convencidos de lo que decia su gran defensor, 
San Juan Damasceno: “A la vista de las imagenes el hombre se 
acuerda del Supremo Creador y se siente estimulado a imitarlo.” 
A esia postura teolégica debemos el arte bizantino, que sirvid de 
estimulo y armazén al de Occidente. 

Cancelada esta herejia artistico-religiosa, el arte siguid con ma- 
yores brios su curso normal. No fué asi después de la segunda per- 
secucién iconoclasta promovida en la primera mitad del siglo xvi 
por la Reforma. El ataque desencadenado por el Protestantismo 
contra el arte religioso acarreé consecuencias mucho mas graves, 
deploradas ahora por los mismos protestantes y todavia eficientes 
en nuestros dias (1). Dejé un fatidico rastro de ruinas, pero lo mas 
fatidico fue que desarraig6 el arte de su terreno religioso, suprimi6 
su lenguaje simbdélico, su pedagogia espiritual. Desde entonces el 
arte se acostumbr6 a prescindir de Dios. Desde entonces ya no exis- 
te pintura especificamente religiosa. Las obras de arte religioso per- 
dieron su vitalidad esencial; la mayoria huelen a museo, a ensayos 
de Jaboratorio. El arte, incluso dentro del templo, pas6 a ser esen- 
cialmente profano, secularizado, escenografico. 

Hoy dia un importante sector del arte no solo prescinde de Dios, 
sino que profesa un premeditado desprecio de la estética, de la be- 
lleza y de la naturaleza. Que es como prescindir no sélo del Antiguo 
y Nuevo Testamento, sino que también de la ley natural, y ence- 
rrarse en cierta geologia artistica sin mas ley que la del enfriamien- 
to o del cataclismo. Nos encontramos, en efecto, con una serie de 
obras de arte que no se apoya en ningun sistéma o postulado artis- 
tico, pero que con su sola realizacién constituye una condenacién 
total de las ideas teéricas y formas estéticas que, iniciadas en las 
cavernas prehistoricas, han sido percibidas y desarrolladas a través 
de todas las épocas y mentalidades. 

En ciertos sectores se ha producido una desintegracion del arte 
que corre pareja con la desintegracién de la materia. Las formas 
basicas y tradicionales de la expresién artistica 0 son deformadas o 
suprimidas. Y esto no por indigencia cultural, sino con propésito 


(1) ‘Walter Nigg: Maler des Ewigen. Meditationen iiber religiOse 
Kunst, pag. 11. 
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deliberado que, repudiando la ley eterna del arte, suele aprovechar 
los atajos de la ingenuidad y de la improvisacién. En medio de la 
confusion y vacio ideolégico de este movimiento artistico parece 
adivinarse la intencién de no reconocer al arte otra misién que la 
de inierpretar la cadtica situacién del mundo presente o de some- 
terse a eila sin atender a los valores espirituales indesintegrables 
y olvidando la trascendencia divina y humana del arte, su origen 
y retorno divinos. 

¢Puede hablarse de una nueva herejia iconoclasta arreligiosa? 
No pocos consideran que la novisima tendencia artistica sea la re- 
aparicién periddica del modernismo llevado a sus tltimas conse- 
cuencias. O lo que es peor: que sea una moda a remolque de las 
carrocerias aerodinamicas. No creo que los contemporaneos estemos 
en pleno derecho y capacidad para definirla y menos juzgarla. La 
dificultad esta en que no ofrece ni sistema ni perspectiva. Estamos 
demasiado cerca de sus manifestaciones y de sus manifestantes. 

De hecho los artistas se han adelantado a su época, que cuenta 
con suficientes poderes atémicos para suicidarse y para ser la ilti- 
ma. Una época como la nuestra no tiene precedentes. Y asi como 
ha hecho saltar las fundamentales nociones del orden fisico, des- 
encaja los conceptos, procesos y resultados del mundo espiritual. 
Es comprensible que el arie, sin fe ni sistema ni finalidad, expe- 
rimente la tentacién de suicidarse o de refugiarse en una barbarie 
de salén o en una geologia sintética. 

Lo que mas contradice a ese nihilismo estético es la perenne 
figura del hombre, ese prototipo divino, proyectado y realizado 
directa y personalmente por Dios mismo, inspirandose en si mismo. 
A través de los tiempos, alrededor del hombre todo ha cambiado: 
la indumentaria y los atavios, los gestos y las costumbres. Pero el 
hombre, en medio de las arbitrarias formas geolégicas y nubosas, 
ha mantenido su figura de tal modo que sin tropezar podemos re- 
montarnos hasta el primer modelo divino y considerarlo como la 
norma eterna y central que existencialmente controla las ideas y 
sentimientos estéticos de todas las edades y culturas. 

Luego hay esta otra cosa misteriosa, ese aliento divino que es 
el lenguaje. El lenguaje tiene una extensién y unanimidad inter- 
nacional e interepocal superior y anterior a toda manipulacién filo- 
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séfiea; nos liga a la realidad del mundo visible, a sus infinitas com- 
binaciones y expresiones de vida y de forma y nos impide caer sin- 
ceramente en un escepticismo enemigo de la desecripcién literaria 
y plastica. El lenguaje es una exhortacién al sentido comin artistico. 

Y hay otra cosa mas misteriosa atin, que es el hecho de la en- 
earnacién de Dios, de que Dios aprovechase su propia obra, un 
cuerpo y un alma humanos, para presentarse entre los hombres y 
alternar con ellos. Esto constituyé la consagracién de la masa y 
del perfil del hombre, asi como de su mesura con respecto a todo 
el mundo visible. 

Abstraerse de todo esto parece rayar en una herejia estética y, 
en e! fondo, humana. Por descontado, echa por tierra la filosofia y 
metafisica cristiana del arte, y ni que decir el concepto del mundo 
como simbolo de la redencién del hombre. Y una vez se ha re- 
nunciado a la concepcién cristiana del mundo y de la fe, es facil 
‘y gustoso dejarse caer en la magia, en la supersticion con etiqueta 
de subconsciente. 


KOK OK 


Ahora bien, pasando por el subterraneo tantas veces invocado 
del subconsciente es posible vayamos a parar al otro extremo de 
una ideologia propia de la Edad Media y a una ascética artistica 
que los, medievales no Ilegaron a poner en practica. 

Para evitar el atascarse en la belleza transitoria, los medievales 
extremistas sacaron dos consecuencias paradéjicas. La primera es 
que conviene vivir Unicamente en la contemplacién y en la reali- 
zacion de la belleza inteligible, moral, espiritual, y no crear sino lo 
necesario. Esta fue la tesis de San Bernardo. 

La otra conclusién fue que, desde el punto de vista mistico, a 
la contemplacién de lo bello hay que preferir la consideracién de 
las formas feas. Es la teoria del mencionado Hugo de San Victor y 
de los victorianos. 

“Lo feo, dice este tratadista, es atin mds hermoso que la misma 
hermosura. Y la razén es porque se encuentra mas facilmente la be- 
lleza de Dios en las formas feas que en las hellas apariencias. Lo 
hermoso nos invita a afinearnos en él. Lo feo, en cambio, nos impi- 
de abandonarnos a la fealdad y nos obliga a salir de ella, a rebasar- 
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la, al paso que lo bello nos persuade a sumergirnos en él olvidando 
que es limitado y efimero.” 

“La emocién de io bello gravita hacia la tierra; la emocién de 
lo feo es ascensional, obliga a remontarnos. Cuando alabamos a 
_ Dies instigados por la belleza sensible, contintia el teorizante me- 
dieval, le alabamos de acuerdo con el aspecto perecedero de este 
mundo, de una manera esencialmente mundana (supermundane). 
Y al contrario, cuando nos elevamos hacia El, evadiéndonos de vi- 
siones de fealdad, entonces le celebramos de una manera trascen- 
dente, en su ser completamente diferente de todo lo que perci- 
bimos” (2). 

La fealdad, pues, en el orden estético, es considerada como la 
penitencia en el orden ascético. Puede, y en la historia del arte te- 
nemos ejemplos, que lo feo no sea mera inhabilidad o abandono 
como tampoco cinismo. Es posible que tenga la misién dinamica 
de elevarnos con mayor seguridad y rapidez a las regiones de la 
belleza absoluta o simplemente sobrenatural. La fealdad de muchas 
imagenes hondamente veneradas apoyan el aserto. 

Los naturalistas del siglo pasado Ilegaron a la misma planta 
baja de la fealdad, pero pasando por la escalera de servicio. El 
resultado fue que se enamoraron de los servicios higiénicos del 
inmueble. Ahora estamos lejos de tamafia simpleza. Muchos de los 
artistas abstractos se han enamorado de las instalaciones eléctricas, 
telefonicas e hidraulicas que desafian al paisaje y apostrofan al 
hombre. 


En cierta ocasién, con motivo de un interrogatorio radiofénico, 
se me pregunté si yo consideraba que el arte abstracto podia entrar 
en el templo. Dije entonces, y repito ahora con la misma convic- 
cién, que el arte abstracto no puede entrar en Ja casa de Dios hasta 
y tanto que no se haya creado una sensibilidad popular capaz de 
leer con las yemas de los dedos los rasgos, ranuras y borrones de 
las obras Hamadas abstractas. La obra de arte, especialmente el re- 


(2) Edgar de Bruyne: L’Esthétique du Moyen Age, pag. 159; id., id., 
Etudes d’Esthétique Mediévale, vol. II, pag. 215. 
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ligioso, siempre ha ido de acuerdo con la mentalidad y 6ptica de. 
cada época. Ahora nosotros apenas sabemos deletrear una pintura 
mural o un friso romanico, que en otra época no ofrecia dificultad 


alguna para cualquier analfabeto. Para muchos una pintura o mi- 
niatura romanica resulta una caricatura de lo mas sagrado. La com- 


prensividad y la interpretacion cambian con el tiempo y ja cultura. 


El hombre moderno, gracias al reloj, ha perdido la facultad de leer 


en el firmamento, conocer el curso de los astros y Ja hora del dia. 


No pocos americanos oficinistas han perdido la capacidad de sumar 


debido a las maquinillas calculadoras. Gracias al cine, a las revistas 
ilustradas y a la televisién, el hombre va perdiendo la paciencia y 
con ella la facultad de leer. Es posible que estas y semejantes defi- 
ciencias 0 adquisiciones de cultura preparen una nueva facultad 
para deletrear el sistema Morse del arte actual. 

La razén fundamental que implica la incapacidad religiosa del 


arte abstracto es la de que el arie religioso, incluyendo la arqui- 
tectura, es por naturaleza un arte concreto, un arte iconografico. 


En el templo el arte, ademas de rendir homenaje al Creador y a la 
belleza, ejerce una funcién didactica y exhortatoria, diriamos sa- 
cramental. Continian vigentes las razones por las cuales no pocos 
cristianos de la primera persecucién se dejaron matar o perseguir. 
Continta el hecho de que, debido a la visibilidad del Verbo eterno, 
el hombre cristiano a fuer de cristiano no puede encerrarse exclu- 


sivamente dentro del arte abstracto e informe. No puede aceptar 


un aislamiento artistico, o un odio a lo creado. 

La iglesia ve con satisfaccién y con amplia indulgencia el actual 
renacimiento del arte cristiano; el retorno de los grandes artistas 
dispuestos a colaborar con sus predicadores; la resurreccién de la 
pintura mural, del mosaico y de las vidrieras, cada cual con sus 


caracteristicas especificas; la arriesgada aportacién de la nueva ge- 
neracién de arquitectos. En el pabellén del Vaticano de la Exposi- 
cién de Bruselas ha resumido holgadamente su actitud con respec- 


to al arte de iglesia. 


Lo que no quiere la Iglesia es que el templo se convierta en una 


feria de muestras, ni que la moda se apodere de las cosas eternas. 


En medio de la actual confusién, de la prisa y de la obsesion de 
originalidad, los artistas mas arriesgados no podran menos que agra- 
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decer que la Iglesia represente un poder moderador, una piedra de 
toque 0, si se quiere, una piedra angular estratégicamente colocada 
para ruina y salvacién de muchos. Su actitud lenta y sosegada ase- 
gura la seleccién y permanencia de un arte que no se ha buscado 
a si mismo, que no ha previsto su propia originalidad, que se ha- 
bra producido a pesar de los artistas. Un arte capaz de encajar 
las mas atrevidas conquistas modernas dentro del constante mun- 
do sacramental. La Iglesia, que ha visto zozobrar tantos sistemas 
filoséficos y politicos, tantos canones ariisticos y sociales, no pue- 
de menos que guardar una actitud expectante, condescendiente al 
par que interesada ante el fendmeno actual de arte que parece .no. 
tener mas sistema que una meteorologia comparable con la de los 
vientos y las nubes. Los actuales ensayos artisticos no conviene ri- 
diculizarlos, a la manera de un coche de baja matricula, con una 
excesiva permanencia dentro de los obstinados muros del templo. 
Es casi seguro que dentro de dos o ires afios las acrobacias arqui- 
tecténicas de la Exposicioén de Bruselas causen horror o tedio. 

La actitud mas interesante de la Iglesia es el haberse abstenido 
de sistematizar el arte religioso. Ha dejado a los artistas en plena 
libertad; en algunas ocasiones ha consentido su libertinaje. Inclu- 
so no ha reconocido ningun arte como especificamente religioso. El 
arte es propiamente sagrado en cuanto viene utilizado por la litur- 
gia en el ejercicio del culto. De tal forma, que el criterio funda- 
mental para juzgar del caracter sagrado del arte es la funcion que 
tiene o puede tener en orden a las finalidades del mismo culto. 

Agui nos ponemos afortunadamente de acuerdo con el harto 
exclusivista dogma moderno del funcionalismo. La funcién que el 
arte tiene dentro del area de! templo esta perfectamente delimitada 
por textos oficiales de la Iglesia. Y adrede no hacemos alusién a 
textos papales de caracter particular que pueden atribuirse a opi- 
niones personales. 

La Iglesia no tuvo necesidad de dar normas oficiales sobre la 
produccion artistica hasta el siglo xvi, en que la Reforma y el Re- 
nacimiento interrumpieron la antigua unanimidad de fe cristiana 
y, por ende, de conceptos del mundo y de sus fendmenos. Fue éste 
el momento en que ideolégicamente terminé la época biblica y em- 
pez6 la época profana, cuando la tierra dejé de ser el escenario de 
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la historia de la redencién del hombre, y el arte, perdiendo su fina- 
lidad moral y didactica, pasé a ser el lujo de unos pocos. 


* *K * 


El primer documento oficial de la Iglesia referente al arte es 
el canon del Concilio Tridentino, sesidn 25, celebrado en Trento 
(Italia) en el siglo xvi. Dice asi: ““Pongan empefio los Obispos en 
inculear que por las historias de los misterios de nuestra Reden- 
cion, expresada por medio de pinturas o de otros procedimien- 
tos similares, se instruye y se confirma al pueblo en las verdades 
de fe que asiduamente han de recordarse y ensefiarse. Con ello, 
de todas las imagenes sagradas puede cosecharse fruto abundante 
no sélo porque el pueblo es advertido de los beneficios y dadivas 
que recibié de Cristo, sino también porque, a través de los Santos, 
los portentosos y saludables ejemplos de Dios se ponen ante los 
ojos de los fieles, y asi por todos ellos den gracias, amolden su vida 
y costumbres segiin el dechado de los Santos, se animen a adorar 
y amar a Dios y a fomentar su piedad.” 

Mas adelante y en el mismo capitulo afiade: “Sobre estas cosas 
pongan los Obispos tanto cuidado y diligencia a fin de que no 
_aparezca nada de desordenado, o de impertinente, o de tumultuo- 
so, porque la santidad es propia de la Casa de Dios. Para que esto 
se observe mas fielmente, establece el santo Sinodo que en ningun 
lugar o iglesia, aunque exenta, a nadie le es permitido de poner 
o mandar poner ninguna imagen insdlita simo fuese aprobada por 
el Obispo.” 

Como de costumbre, al final del canon se advierte: “Si alguien 
ensehlara u opinara contrariamente a este decreto, sea anatema.” 

Otro documento eclesidstico sobre arte religioso es el que cons- 
ta en el Cédice de Derecho canénico: “A nadie es licito colocar o 
hacer que se coloque en las iglesias, aunque sean exentas, 0 en 
otros lugares sagrados, ninguna imagen ins6lita, a no ser que esté 
aprobada por el Ordinario local—Pero el Ordinario no aprobara, 
para exponer a la publica veneracién de los fieles, imagenes sagra- 
das que no estén en armonia con el uso admitido por la Iglesia.— 
Jamas permitira el Ordinario que en las iglesias o en otros lugares 
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sagrados se exhiban imagenes que expresen algtin dogma falso, o 
en las que haya algo menos conforme con la decencia y honestidad 
© gue ofrezcan ocasién de error peligroso para los ignorantes”, 
(can. 1.279). “En cuanto a la materia y forma de los utensilios 
sagrados, se observaran las prescripciones liturgicas, la tradicién 
eclesiastica y, del modo que mejor se pueda, también los canones 
del arte sagrado” (can. 1.296). 

La Iglesia se manifesté en este punto de manera solemne y mas 
concreta en la famosa enciclica Mediaior Dei de Pio XII, conside- 
rada como la carta magna de la liturgia. Por su excepcional y de- 
finitiva importancia copiamos integramente los parrafos que aqui 
interesan. 

“No se deben despreciar y repudiar genéricamente y como crite- 
rio fijo las formas e imagenes recientes mas adaptadas a los nue- 
vos materiales con los que hoy se confeccionan aquéllas, pero evi- 
tando con un prudente equilibrio el excesivo realismo, por una 
parte, y el exagerado simbolismo, por otra, y teniendo en cuenta 
las exigencias de la comunidad cristiana mas bien que el juicio y 
gusto personal de los artistas, es absolutamente necesario dar libre 
campo también al arte moderno siempre que sirva con la debida 
reverencia y el honor debido a los sagrados sacrificios y a los ritos 
sagrados; de forma que también ella pueda unir su voz al admi- 
rable cantico de gloria que los genios han cantado en los siglos pa- 
sados a la fe catdlica. 

240.—No podemos por menos, sin embargo, movidos por nues- 
tro deber de conciencia, que deplorar y reprobar aquellas image- 
nes, recientemente introducidas por algunos, que parecen ser de- 
pravaciones y deformaciones del verdadero arte y que a veces re- 
pugnan abiertamente al decoro, a la modestia y a la piedad cristia- 
na y ofenden miserablemente al genuino sentimiento religioso; estas 
imagenes deben mantenerse absolutamente alejadas de nuestras igle- 
sias, como en general, “todo aquello que no esté en armonia con la 
santidad del lugar”. (“C. I. C.”, can. 1.178.) 

241.—Ateniéndonos a las normas y a los decretos de los Pon- 
tifices, procurad diligentemente, Venerables Hermanos, iluminar y 
dirigir la mente y el alma de los artistas a los cuales se confie la 
misién de restaurar y reconstruir tantas iglesias arruinadas o des- 
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truidas por la violencia de la guerra; ojala que puedan y quieran, 


ae pa iase at 


inspirandose en la religién, encontrar los motivos mas dignos y_ 


adecuados a las exigencias del culto; asi sucedera que las artes 
‘humanas, casi venidas del cielo, resplandezcan con una luz serena, 
promuevan grandemente la civilizacién humana y contribuyan a 
la gloria de Dios y a la santificacién de las almas. Porque las artes 


estan verdaderamente conformes con la religién cuando sirven 


“eomo nobilisimas esclavas al culto divino”. (Pius XI, Cont. “Di- 
vini cultus”.)” 


Y no podemos menos que transcribir un fragmento de la Ins- 


truccién de la S. S. Congregacién del Santo Oficio sobre el arte sa- 
grado (30 junio 1952), que resume y especifica la actitud de la 


Iglesia con respecto al dicho arte: “No tienen ningin peso lo que — 


alewnos objetan: que hay que acomodar el arte sagrado a las ne- 


cesidades y circunstancias de los tiempos modernos. Pues el arte 


sagrado, nacido con la comunidad cristiana, tiene sus propios fines, 
de los cuales no se puede apartar nunca, y sus propios deberes, a 
los cuales nunca puede faltar.” 


No debe sorprender que asunto tan importante desde el pun- 
to de mira religioso como es el arte sagrado haya sido dejado por 
parte de la Iglesia en un ambiente de tanta libertad y confianza. 
A diferencia de tratadistas, polemistas y academias del siglo xvi 
para aca, la Iglesia ha mantenido siempre su secular veto de con- 
fianza a los artistas, exponiéndose con ello a frecuentes percances 
de caracter artistico. Ha preferido estar mas de acuerdo con el 
ajuar de los hogares particulares, que es como decir con la cultura 
general y espontanea del pais, que con una cultura sintética y ofi- 
cial, convencida de que las obras de arte de segura perennidad son 
mas hijas de la totalidad de una época que de una seleccién pre- 
meditada de los hombres. 

De ahi que la principal y reiterada preocupacién de la Iglesia 
sea el cardcter insélito 0 desacostumbrado que puedan ofrecer cier- 
ta clase de obras de arte religioso. Es decir: la incompatibilidad 
entre una obra de arte sagrado y Ja cultura y sensibilidad general 
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de la época. Es posible que con tal proceder quede rezagada en 
relacién con las precoces manifestaciones de arte profano. Pero es 
quiza mas posible que a posteriori el arte sagrado gane en perma- 
nencia y personalidad de sus manifestaciones externas. 

Los documentos transcritos se limitan casi solamente a sefalar 
las fronteras del arte religioso, dejando entre la caricatura y la eva- 
porizacion iconografica un inmenso campo abierto a los artistas que 
no desdefian de trabajar para la casa de Dios en las mismas condi- 
ciones bajo las cuales trabajaron los mayores genios. 

Pero hay un hecho fatal para el proceso artistico dentro de 
nuestra €poca, y es que ya no existe la espontaneidad artistica, que — 
en otros tiempos salvo de lo insdélito. Estamos rodeados por todos 
lados de academias, libros, revistas, museos, exposiciones, coloquios 
y concursos. Todos ellos, consciente 0 inconscientemente, se empe- 
fan en orientar y dirigir la produccién artistica de la hora presente. 
Quiza pueda atribuirse a esta pérdida de espontaneidad artistica la 
gran cantidad de artistas que la buscan entre el arte negro, entre 
las caprichosas formas naturales, en las manchas de humedad, en 
la pintura rupestre, folklérica. Esta actitud artistica representaria 
una cobardia ante el peligro o el impasse del academicismo, de los 
estilos y de las estéticas seculares. 

Luego tenemos otro factor mas positivo, y es el panico provoca- 
do por el mito del progreso. Ese panico nos viene del siglo pasado 
y se apodera en la actualidad no precisamente de los sabios, sino 
de los que disfrutan de las derivaciones de sus técnicas e inven- 
ciones. La desintegracién de la materia, la energia atémica, las fan- 
tAsticas innovaciones biolégicas, las incursiones interplaneiarias 
contribuyen a inspirar al hombre una progresiva independencia de 
Dios, una fe ilimitada en su poder total sobre las cosas y los seres, 
uma conviccién de capacidad para dirigir el universo. Al lado de 
todo esto, la divina misién del arte aparece baldia y casi ridicula. 
Este panico, pasado de moda en Ias altas esferas cientificas, arraiga 
todavia en la mentalidad media y mds numerosa del hombre de 
hoy, que cada dia se siente mas aislado y perplejo, mas incémodo 
y mas propenso a entregarse al desespero de una vida abstracta e 
intrascendente. Pero los verdaderos cientificos son los que no pue- 
den menos de confesar que ni la ciencia universal, ni la técnica, 
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ni la historia, ni el socialismo sen capaces de resolver los problemas 
intimos y esenciales del hombre, ni el misterio de su vida, ni aun 
el secreto de su bienestar humano. Y es que se dan cuenta que se 
trata de dos érdenes diferentes, con limites propios que es preciso 
respetar. 

Ahora bien, el mito del progreso persiste en el ambiente colec- 
tivo y empuja a los artistas a ponerse al orden del dia, a buir de 
lo histérico, de lo tradicional, incluso de lo normal. No pocas veces 
el objeto de arte se confunde con un aparato experimental del 
aula de fisica. Y en los casos mas descifrables presenta un caracter 
ambiguo. Esto ultimo sucede sobre todo en Ja arquitectura sagra- 
da mas moderna, la cual es dificil de deslindarla de la profana. Deja 
de funcionar aquel esmero de los arquitectos géticos, por ejemplo, 
que con el mismo estilo ponian una diferencia entre una lonja y 
una catedral. 

La Iglesia, que tiene una misién divina y profesa una encarna-_ 
cién de Dios, recela de la actual deshumanizacién, magnificamen- 
te reflejada en el arte abstracto. Es posible que lo considere como 
una moderna invasién con ruinas propias y halagiiefias recompen- 
sas. Kila, que antafio salvé los tesoros del arte y literatura clasicos, 
se esfuerza ahora para salvar la herencia de veinte siglos de cultura 
y estética cristianas que no se resigna a considerar agotados. Mien- 
tras tanto, con palabras y con hechos no deja de fomentar las in- 
quietudes y conquistas del arte profano que puede prescindir de 
los deberes propios del arte que se compromete a colaborar con ella 
en la misién de ensefiar y redimir al hombre. 


* 


* 
x 
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En este momento critico en que se esta perdiendo la nocién de 
los limites, es curiosa la colaboracién cada dia mayor que prestan 
grandes artistas para decorar templos y confeccionar accesorios li- 
turgicos. Y precisamente en la mayoria de los casos son artistas de 
poca 0 ninguna fe religiosa. En ciertos momentos han Ilegado a dar 
la impresién de que nuestra época ya ha logrado su arte religioso 
propio. En realidad no tenemos arte religioso actual. Es probable 
que no lo tendremos por mucho tiempo. Es posible que leguemos 
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a tener un arte moderno sagrado de la mayor dignidad y calidad, 
pero dificilmente escapara al estigma de la ambigiiedad. La civili- 
zacion actual no es una completa y unanime civilizacién cristiana. 
No es capaz, por tanto, de crear un arte especificamente cristiano. 
De momento hemos de contentarnos con interesantisimos focos y 
reductos de arte religioso que se esfuerza en aclimatar nuevas for- 
mas arquitecturales y figurativas. Gracias a los esfuerzos de estos 
artistas la Iglesia ha podido alternar con los mas arriesgados pa- 
bellones de la Exposicién de Bruselas. En este certamen la Iglesia 
ha hecho constar que sabe y puede acomodar su arte al espfritu 
de la épeca. Y lo ha hecho con mayor desenfado porque tuvo en 
cuenta la caducidad de aquellas manifestaciones artisticas. 

De momento tenemos magnificas obras de arte religioso firma- 
das por los artistas de mayor prestigio mundial. Su retorno a la 
casa paterna no deja de ser sintomatico y halagiieho. No discuta- 
mos si se trata de escapadas de artistas que no encuentran apoyo 
en el panorama tecnificado del mundo actual ni si se debe a una 
mera curiosidad de ensayar sobre temas religiosos las exploracio- 
nes y logros del arte contemporaneo. Pero no olvidemos que estos 
artistas se retnen en torno de nucleos de intensa formacién cristia- 
na: abadias, institutos religiosos de reciente creacién, determinadas 
parroquias regidas por sacerdotes excepcionales. Esto indica que 
la crisis del arte religioso es una crisis religiosa. Mas exactamen- 
te: de vida religiosa. ‘ 

Seria dificil describir aqui esta crisis, pero podemos resumirla 
precipitadamente en estos términos: Mas fe que religién. Los Evan- 
gelios, sustituidos por devota literatura lacrimdégena. La Misa, con- 
vertida en un precepto y un terror dominical. Les fieles, obligados a 
ser simples espectadores debido al lenguaje oficial de la Igiesia. El 
celebrante, de espaldas al pueblo para hacer mas visible la separa- 
cién y la incomunicacién entre uno y otro. Esfumada toda idea 
de sacrificio cultual, base de toda religién. Sebre este vacio religio- 
so se precipitaron con acompamfiamiento de flores artificiales: las 
novenas y otras especulaciones devotas similares, las devociones 
particulares, el tedio y la rutina de espiritu. Este ambiente anémi- 
co de religiosidad, 0 mejor dicho, de devotismo dio ocasién al arte 
catélico 0 al arte de San Sulpicie, como es llamado en Francia. Y 
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se produjo esta equiparacién, tan fiel como siniestra, entre la sen- 
sibileria religiosa y el arte religioso, que experimenté una proli-— 
feracién epidémica y se derramé en el templo como en un abarro- 
tado salén de la época. ; 
En general, y mayormente en nuestro pais, esta crisis religiosa 
perdura. De ahi, en gran parte, la resistencia anénima y colectiva 
al arte religioso depurado.-Y esta resistencia no cedera sino a me- 
dida que avance el movimiento o restauraci6én litirgica, el Gnico— 
medio capaz de devolver a los fieles la conciencia de su cristianis-— 
mo, descubrirles el universo humano y teolégico completo, resta- 
blecer la unién entre sacerdote, pueblo cristiano y artistas, tedos 
ellos en contacto con el enorme potencia! de la liturgia, el tinico 
capaz de crear el ambiente necesario para la formacién de un arte 
verdademente cristiano, que en este caso no podra ser sino actual. 
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FUNCIONALISMO SACRO CATOLICO 


POR 


RAFAEL M.* DE HORNEDO, S. J. 


EK] término funcional —aparte del funcionalismo psicoldégico y 
€tnico— ha prevalecido aplicado a la arquitectura con preferen- 
la a su equivalente racional. De los supuestos ideoldgicos del fun- 
cionalismo arquitecténico se ha ocupado principalmente Le Cor- 
busier. No es mi intencién detenerme en este punto. El presente 
articulo pretende fijar el concepto de la funcién sacra del templo 
catélico. Ayudaran a ello unas consideraciones sobre conceptos que 
interfieren entre si, como sacro, religioso, litargico, dentro del am- 
bito cristiano. Podremos asi precisar un tanto la extensién y sen- 
tido de los mismos aplicados al arte. 

Empecemos por lo liturgico. Si atendemos a la accién litirgica 
externa, las exigencias de visibilidad, audicién y desarrollo ordena- 
do y solemne de Jas ceremonias quedarian suficientemente atendi- 
das con una adecuada disposicién de la planta del edificio, con 
independencia de los muros y cubierta del mismo, fuera de las 
condiciones técnicas requeridas por la luz y el sonido. Y, sin em- 
bargo, en la creacién de ese particular espacio cerrado, de ese re- 
cinto espacial sacro, esta precisamente la funcién sacral de la ar- 
quitectura sagrada. Tenemos aqui apuntado un aspecto diversi- 
ficador entre los dos funcionalismos, el litirgico y el sacro. Si bien 
el segundo es completamente indispensable para el primero. Ya 
que unicamenie en el ambiente mistico y numinoso, propio del es- 
pacio sacro, es donde alcanza la liturgia —ella, a su vez, sagrada— 
su maximo esplendor y su penetracién mas adentrada en el alma 


de los fieles. 
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Lo sacro (sacrum), predicado de cosas y personas, indica la — 
consagracion de las mismas a Dios; y, por consiguiente, su separa~ 


cién de lo profano (pro-fanum, lo que esta delante del templo, fa~ — 


num). Es decir, que el templo, por su caracter sagrado, ha de ser 
diverso de toda otra cosa, ha de participar —comenta Przywa- 
ra (1)— del aislamiento propio de Dios re et essentia a mundo dis- 
tinctus..., super omnia quae praeter Ipsum sunt et concipt possunt 
ineffabiliter excelsus. Y, dentro de lo sacro-cristiano, todavia con 
“mas propiedad ilustrariamos esta segregacién propia del templo 
con el pasaje de San Pablo a los Hebreos: “Tal convenia que fuese 
nuestro Pontifice, santo, inocente, inmaculado, segregado de los pe- 
cadores y mas alto que los cielos.” De nuestro Pontifice (apy!epe0< ) 
Cristo dice el apéstol que ha de ser xeywoiauévoc ano THY GyapTtw- 
hoy (a peccatoribus plane diversys, traduce Zorell), pues, en su 
tanto, tal ha de ser también 70 tegov (lo sacro, el templo). 

Este total apartamiento de lo profano —incuicado en la orde- 
nacién del Tridentino de que en la Iglesia no aparezca nada pro- 
fano e inhonesto que desdiga de la santidad de la casa de Dios— 
hacia referencia entonces y siglos mas tarde a la pintura y escul- 
tura y a la decoracién y adorno de las iglesias; pero modernamente 
dice particular relacién a la arquitectura; son las mismas formas 
arquitectonicas las que se han profanizado. Antes la arquitectura 
religiosa precedia a la civil (las iglesias géticas son anteriores a las 
lonjas, para poner el ejemplo mas patente), en nuestra época su- 
cede al revés; de aqui la desviacién, el corrimiento hacia lo pro- 
fano denunciado en la Instruccién del Santo Oficio de 1952: “La 
arquitectura sacra, aunque tome formas nuévas, no debe en ma- 
nera alguna asemejarse a los edificios profanos, sino que ha de 
cumplir siempre su funcién propia que corresponde a la casa de 
Dios y casa de oracién” (2). 

Aunque es cierto que una diferencia sustancial, una profunda 
diversificacién entre los edificios sacros y profanos no se cumple 
hasia nuestra época, paréceme, con todo, un tanto capciosa la for- 


(1) EK. Praywara, S. J.: Schén, Sakral, Christlich. Publicado en Ar- 
chivio di Filosofia, nim. 3, 1957, En este nimero, dedicado a la Filoso— 
fia del arte sacro, aparece ademas la version italiana. 


(2) A. A. S., 1952, pag. 544. 
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ma de razonar sobre este punto del P. Couturier, dos afios an- 
tes (1950) de la Instruccién del Santo Oficio: “En tiempos pasados 
la casa de Dios no se diferenciaba de las de los hombres mas que 
por la nobleza de sus formas y la mayor duracién y cuidado de su 
fabrica. Las iglesias de los pueblos no se distinguian de las otras 
casas del vecindario; hasta en este punto se mostraba viva la uni- 
dad de la cristiandad. Y ha sido precisamente cuando esta unidad 
empieza a resquebrajarse y la Iglesia a perder terreno en todos 
los sectores cuando al clero le dio por levantar edificios autorita- 
_rios, agresivos por su ostentacién.” 
Si por pueblos se entienden aldeas apartadas o pueblos esta- 
cionados y sin historia, la observacién es exacta; vemos todavia 
en muchos de ellos humildes iglesitas de una sencillez de lineas 
encantadora, que apenas se distinguen del resto del poblado. El 
| que en algunos de estos pueblos o en otros de nuevo crecimiento 
_ se hayan levantado a partir del xix iglesias de arquitectura preten- 
| ciosa o falsa es un hecho que todos lamentames, mas resulta des- 
_ orbitado calificar esta arquitectura endeble y equivocada de auto- 
_Yitaria y agresiva (a no ser contra el buen gusto). Mas si entende- 
mos por pueblos —al menos por lo que toca a Espafia— no solo 
los grandes pueblos de Andalucia, Extremadura o Levante, en los 
que junto a magnificas iglesias aparecen a veces casas senoriales, 


sino también otros mucho mas pequefios de Castilla o Aragon, se 
destacan en ellos de tal manera los edificios de sus iglesias sobre 
el humilde caserio, por Ja amplitud, nobleza y valor artistico de 
sus formas arquitecténicas, que se hace patente en ellos la volun- 
_ tad expresa, por parte de los vecinos que los levantaron, de distin- 
| guir la casa de Dios de sus modestas viviendas, dejandonos en ellas 
| testimonio egregio de su fe. La unidad estilistica que hoy adverti- 
mos en las edificaciones sacras y profanas de aquellas épocas es 
| perfectamente compaginable con esta voluntad de distinguir la casa 
_ de Dios de las casas de los hombres, nacida de un sentimiento tra- 
dicional de lo sacro que tuvieron los que Jas costearon y constru- 
yeron. 

Pero, si ni a estos templos ni a Jos atin mayores y mas suntuo- 
sos, edificados en las villas y ciudades en las pasadas centurias, 
conviene el titulo de arquitectura autoritaria, no veo por qué se 
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ha de aplicar a las iglesias del xix y Xx, que se quedan muy atras en 
amplitud y riqueza. Llameselas, si se quiere, ostentosas, en cuanto 
que no pocas veces ostentan lo que no son, en su falsas bévedas o 
en sus imitaciones de piedra, o en tantas otras cosas postizas o fal- 
sas, y quédese el apelativo de autoritaria (3) —que le cuadra bien 
a falta de otro mas expresivo— para esa arquitectura masiva, im- 
ponente, “en cuya pesantez babélica —como escribe Przywara— 
la moderna humanidad cesdrea de las masas se presenta como uni- 
ca potente divinidad” (pag. 36). 

No se atribuya esta réplica a falta de comprensién. Pretendo 
tan séle puntualizar la exactitud de unas razones que se traen en 
apoyo de una tendencia estética. Precisamente porque, en 1950, 
con los motivos estéticos se mezclan otros sentimentales y economi- 
cos, me parece pertinente deslindar unos de otros. Como en el 
caso del P. Couturier, es muy comprensible que, impresionado por — 
la tragica vision de tanta ruina de valiosas obras de arte sacro, se 
pregunte Emilio Steffann si la antigua concepcidn de las iglesias 
como representacién de lo divino sobre la tierra no debera cam- 
biarse por la de taberndculo, es decir, tiendas del Altisimo, re- 
fugios improvisados que Ilenan un papel provisorio y que, cuando 
le hayan cumplido, seran entregados a la destruccién. 

El! agudo sentido de transitoriedad que implica tal concepcién 
responde a unas circunstancias histéricas demasiado particulares 
para fundar sobre ellas un cambio con caracter de universalidad. 
Solamente después de diez afios —no cumplidos— y sin salir de 
Francia y Alemania, ;podrian hoy el P. Régamey y E. Steffann 
repetir su apelacién-a la pobreza de 1950? 

A lo que un tiempo fue una acertada férmula para resolver el 
angustioso problema de la postguerra con el fin de atender a las 
mas perentorias exigencias del culto no es prudente darle una 
vitalidad y trascendencia propias de principios basicos. La ten- 
dencia a la austeridad, a la sencillez, a las dimensiones reducidas, 
aconsejable en muchos casos, y que puede producir, y ha produ- 
cido ya, obras de atrayente belleza, no debe presentarse con un ce- 


(3) M. Fisac: Arquitecturas sin apellido y arquitectura autoritaria, 
en Nuestro Tiempo, enero 1955, pags. 25-29. 
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rrado exclusivismo como la tnica via practicable para los artistas 
sacros. 

La Instruccién del Santo Oficio, salida en 1952, y en la que es 
sensible el influjo de la situacién postbélica de las naciones europeas 
afectadas por la guerra, en las normas que da para las nuevas cons- 
trucciones, se expresa asi: “Resplandezcan las nuevas iglesias por 
la sencillez de sus lineas, que se aparta de los ornamentos falaces. 
Pero evitese cuanto pueda indicar descuido del arte y de la bon- 
dad de la obra.” Se recomienda la claridad y simplicidad de las li- 
neas arquitectonicas, en contraposicién del ornato superfluo, falaz. 
Es la proscripcién de lo postizo, de lo falso, de la inauténtico e in- 
dustrializado; por eso se afiade que se ha de prestar singular aten- 
cién al arte y a la calidad de la obra. Nada se dice de la amplitud, 
del gasto. Y como después se manda que “se conserven las formas 
recibidas por la tradicién cristiana’’, implicitamente viene acon- 
sejada —alli donde las circunstancias no pidan otra cosa— la gran- 
diosidad, la nobleza, como expresién sensible del honor debido a 
la sede de Dios, que desde las basilicas primitivas es nota distin- 
tiva de las construcciones sacras catdlicas mas representativas. 

Pero sencillez no es lo mismo que desnudez, y la huida de los 
falsos ornatos no significa la supresién de lo decorativo. “También 
Ja ornamentacién en las iglesias —-dice Mons. Costantini— tiene 
su cometido funcional. No nos agrada el nudismo de las salas pro- 
testantes” (4). Y afios antes, refiriéndose al 900 aleman, habia es- 
crito: “No queremos polemizar con los artistas profanos, aprecia- 
mos sus buenas intenciones y su esfuerzo por desvincularse del 
material ochocentista. Pero su arte no nos convence, porque que- 
riendo hacer obras simples y practicas a toda costa han casi aboli- 
do el espiritu decorativo” (5). Por su. parte, Cloud Meinberg, des- 
pués de encomiar el enorme esfuerzo arquitecténico de la postgue- 
rra, en el norte de Europa, sobre la linea de los Pirineos y los Alpes, 
concluye: “Ciertamente estoy bien convencido, dolorosamente con- 
vencido, de que las nuevas iglesias dejan mucho que desear. Esta- 


(4) Card. Celso Costantini: La nuova eresia nell’arte sacra, en Vita 


e Pensiero, enero 1956, pag. 18. 
(5) Atti della Seconda Settimana d’Arte Sacra per il Clero. Citta del 


Vaticano, 1935, pag. 231. 
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mos en el principio, no en el apice de una era.” “Hasta ahora — 
__afade— las nuevas iglesias de Europa tienden a ser claras y 
frias como un escarchado amanecer de los comienzos de la primave- — 
ra. El calido sol de Italia atin esta por llegar. Tengo esperan- 
zas” (6). Y el P. Przywara opina que el arte cristiano mas reciente 
tiende hacia la realidad primitiva cristiana “con un estilo cons- 
ciente arcaico-escatolégico, de suerte que no pocas iglesias moder- 
nas, su pintura, ornamentos y objetos de culto, nos dan la impre- 
sién de las iglesias flamencas después de la gran ola iconoclasta: la 
de un gran museo de ruinas” (pag. 41). Iconoclastia practica —la 
teérica es doctrina herética— que muchas veces viene acompana- 
da del contrasentido ‘de proponer el retorno a lo primitivo cris- 
tiano y preterir la mas antigua tradicién figurativa del arte mural 
de las Catacumbas. 

Completa la Instruccién las normas segtin las cuales debera 
conseguirse la funcién sacral del templo catélico, afadiendo que 
“en la construccién o restauracién de los templos se guarden las 
formas recibidas por la tradicién cristiana y las leyes del arte sa- 
cro”. Esta fidelidad a la tradicién arquitecténica que confiere al 
templo su caracter de perpetuidad, por la vinculacién al pasado 
y su proyeccién en el porvenir, expresién de la unidad y perenni- 
dad de la Iglesia catélica, ofrece dificultades en su realizacién. 

Para algunos bastara con que el artista, de un modo vital, se 
adhiera al espiritu de la tradicién sacro-cristiana: “Para el artista 
el camino de encuentro con la tradicién de arte sacro —dice el 
Padre Aguilar— no puede ser otro que el de su personal apertu- 
ra a la tradicion de la Iglesia. Vivir la vida de la Iglesia, sumer- 
girse en ella, llegar a sentirse miembro vivo del Cuerpo total hasta 
llegar a tener experiencia de esta tradicién que es ‘el Espiritu San- 
to animando a la comunidad de los fieles’. Tradicién que se jalo- 
na para él, segin los modos normales de la vida cristiana, a través 
de la accién mas o menos visible de la iglesia, por la accién de sus 
jerarquias y de sus instituciones” (7). Tal incorporacién —valio- 
sa sin duda— a la tradicién genéricamente entendida no parece 


(6) C. Meinberg: The new Churches of Europe, en The Furrow, ju- 
nio 1957, pag. 372. 


(7) I semana nacional de arte sacro. Leén, 1958, pag. 50. 
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‘suficiente para la observancia de lo preceptuado por la Instruccién, 
-en la que se alude a una tradicién especifica, se habla indudable- 
mente de formas arquitecténicas recibidas por la tradicién. 

Por otro camino viene también a quedar prdcticamente anula- 
da la tradicién artistica aqui postulada, en la opinién expuesta por 
-el P. Przywara; segtin él, ““Puesto que en nuestra época parece que 
se han agotado los grandes estilos cristianos histéricos, desde la ba- 
silica al rococd; la unica via que queda abierta para el arte sacro 
cristiano contemporaneo es, por consiguiente, el genuino retorno, 
a través y mas alla de todos los estilos, al ‘estilo apostdlico’ de las 
tasas y ajuar profanos” (pag. 42). Tanto se remonta Przywara aguas 
arriba en el curso de la historia que llega hasta la cabecera mis- 
‘ma de la tradicién: los tiempos apostdélicos. Dando por agotada la 
-capacidad de influjo posible de los estilos histéricos en la creacién 
de nuevas formas, piensa que hoy —como si nada intermedio exis- 
tiera— hay que crearlo todo nuevo, al modo de la primitiva Igle- 
sia apostélica. Inmediatamente, como que se corrige y vuelve, en 
parte, atras: “Queda todavia la posibilidad de volver, a lo mas, al 
estilo de las iglesias de las aldeas verdaderamente sencillas. Y que- 
da, como perspectiva ultima, el estilo en que la construccién sacra 
muy elevada se abata a la ausencia de esplendor y gracia de los 
edificios comunes privados (que es, segtin el Evangelio, el verdade- 
ro y propio estilo del reino de Dios).”’ Dos posibilidades vienen aqui 
indicadas. Ambas dificiles y de horizentes limitados. Cuan presto 
puede agotarse la primera por el escaso poder sugeridor que de si 
mismas —prescindiendo de la genialidad del artista— tienen las 
iglesias rurales mas sencillas, lo muestra el nimero de diciem- 
bre de 1958 de L’Art sacre (pags. 6 y 7), donde se presenta 
como rechazable una iglesia de Novarina, mera reproduccién 
de una capilla de la montafia del Tirol. Por lo que toca a la 
perspectiva ultima, nétese que Przywara no alude a la trans- 
formacion de los edificios profanos publicos, como sucedié en el 
caso de las basilicas —tratando quizd de evitar dos extremos: la 
profanidad y la monumentalidad—, sino que opta por la transfi- 
guracién de los edificios privados. Camino no menos espinoso por 
la dificultad de elevar al orden sacro la vulgaridad cotidiana de 
las viviendas ordinarias. 
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Como interpretacién mas concreta de la tradicién, creo oportu- 
no recordar lo expuesto por el arquitecto Luis Moya en un articu- 
lo sobre La tradicién en la arquitectura actual (8). Aunque no tra- 
ta en particular de la sacra, propone como base de interpretacion 
“la experiencia acumulada de muchas generaciones, la cual ha lo- 
grado formas que permiten el desarrollo de la vida humana en toda 
su riqueza de aspectos materiales y espirituales”. Y al aceptar esta 
experiencia —afiade— “‘no nos dejamos guiar por una idea vaga, 
ni nos detenemos en esta primera fase de tradicionalismo, sino que 
nos extendemos a aceptar también su repetorio de formas y solu~ 
ciones concretas, que han probado ya su buena adecuacion a las ac- 
tividades humanas, con independencia de ciertas variaciones que 
mas bien son cambios de moda que cambios de estilo”. En Ja prac- 
tica, Moya, con un auténtico funcionalismo a base de ladrillo y una 
conjuncion de técnicas antiguas y modernas, partiendo de las re- 
ducidas y variadas bévedas hispano-musulmanas, ha cubierto con 
eran audacia y novedad espaciosas iglesias elipticas de calados 
muros. 

iin paises de misién se han levantado con éxito nuevas iglesias,. 
inspiradas en la arquitectura sacra pagana. Si bien es cierto que las 
basilicas primitivas, a causa de la diversa concepcién del culto pa- 
gano y el cristiano, no dependen de los templos grecorromanos. 
—éstos no eran iglesias (lugares de reunién)—, no hay que olvi- 
dar el caso del Panteén y la existencia de otros elementos tomados 
del paganismo, sin que ello implique fendmeno alguno de mitolo- 
gizacién por parte del cristianismo. En su articulo Christliche In- 
karnation und Heidnischer Mythos als Wurzel Sakraler Kunst (9), 
el P. Juan Bautista Loiz excluye toda mitologizacion del cristianis- 
mo. El mito y la Encarnacién coinciden en ser raices del arie sacro, 
pero de modo sustancialmente diverso. En el arte mitico el mito 
acta como estimulo de la fantasia creadora del hombre, pero a su 
vez es producto de esta misma fantasia, salvo las escasas particulas, 
deformadas y oscurecidas, que se hallan en él de la revelacién pri- 
mitiva. Mientras que en el arte cristiano la Encarnacion es una 


(8) Razon y Fe, diciembre 1955, pags. 416 y 417. 
(9) Archivio di Filosofia, nim. 3, 1957, pag. 89, 
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realidad histérica inatacable, que no puede anularse nunca y que 

podra ofrecer estimulos siempre nuevos al arte sacro, con tal que 

la fantasia creadora del hombre permanezca activa, no entregada 

a una receptividad meramente pasiva, actitud de la que proceden 

tantas obras hebenes y artificiosas, desprovistas de originalidad y 
profundidad. 

Sin perder nunca de vista esta distincién sustancial, todavia en 
la regién mas elevada del arte sacro pagano, donde el arte accede 
mas directamente a lo sacro por excelencia, que es la divinidad, es 
posible el hallazgo de formas artisticas utilizables; se ofrecen sobre 
todo a la arquitectura —aunque sin excluir las otras artes— como — 
via de renovacién e inspiracién algunas realizaciones de arte pro- 
fano que por su vitalidad y elevacién son suceptibles de una asun- 
cion cristiana. 

Quédannos por ver las relaciones entre arte religioso y arte 
sacro para poder precisar mejor los limites y el caracter de la fun- 
cion sacral. 

Encuentran algunos —dice Ph. Minguet (10)— que la expresién 
arte sacro es un pleonasmo, ya que toda obra de arte reviste un 
caracter sagrado. “Nuestro tiempo —afiade— es particularmente 
sensible a esta nota de la obra de arte, debido con seguridad a que 
el arte es hoy casi el tinico desagiie de energia espiritual, ya que 
aun para los creyentes con frecuencia se convierte en una funcién 
religiosa vicaria. Lo que queremos y buscamos en el arte es, cierta- 
mente, segtin la frase de Bretén, ‘‘lo de mas alla de nuestros dias’. 
Pues el arte, el de cierta calidad al menos, implica una ruptura con 
el obsesionante ajetreo de la vida cotidiana. Traigamos un ilustre 
testigo, Rodin, que declara lisa y llanamente: ‘Para mi ha sido 
siempre igual arte religioso y arte; cuando se pierde la religion, el 
arte esta también perdido’...” 

Las palabras de Minguet reflejan bien —-y con la falta de exac- 
titud también comtin— una idea frecuente entre los artistas con- 
temporaneos. El Papa Pio XII, conociendo este modo de sentir de 
los artistas, hace de él, precisandolo y magnificandolo, el punto 


(10) Ph. Minguet: Paradoxes de [’Art sacré, en La Revue Nouvelle, 
agosto-septiembre 1958, pags. 226 y 227. 
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céntrico de su discurso a los expositores de la VI Cuadrienal ro- 
mana (8 abril 1952). Es destacable la analogia entre la imagen de 
la exutoire, la fuente o llaga abierta para purgar, desaguar la ener- 
eia espiritual, y la mas elevada del documento pontificio: “La fun- 
cion del arte consiste, en efecto, en romper el recinto estrecho y 
angustioso de lo finito, en el cual el hombre esta inmerso mientras 
vive aqui abajo, y abrir una ventana a su espiritu, que ansia lo = 
finito” (11). Sefiala, ademas, el Papa entre sus caracteres esencia- 
les “cierta intrinseca afinidad del arte con la religién que en al- 
gun modo convierte a los artistas en intérpretes de las infinitas 
perfecciones de Dios y particularmente de su belleza y armonia”, 
ya que todo cuanto existe esté ligado a Dios con relaciones esen- 
ciales. “Con cuanta mayor claridad refleja el arte lo infinito, lo 
divino, con tanta mayor probalidad de feliz éxito se eleva al ideal 
de la verdad artistica. Por esto, cuanto mas el artista vive la re- 
ligién, tanto mejor preparado esta para hablar el lenguaje del arte, 
para entender sus armonias, para comunicar sus latidos.” Aparte 
de estos valores religiosos del arte, distingue el Papa el arte pro- 
piamente religioso al amadir que “esta muy lejos de pensar que, 
para ser intérpretes de Dios en el sentido expuesto, sea necesario 
tratar explicitamente temas religiosos”. 

Esta relacién entre lo sacro y el arte es objeto de un analisis 
mas demorado del P. Lotz: “Por cima de toda verdadera obra de 
arte brilla la luz de lo sacro, y un artista es tanto mas auténticamen- 
te tal cuanto mas se relaciona con lo sacro. Esta luz y esta relacion 
pueden manifestarse mds 0 menos en un artista y en una obra de 
arte. Si la contribucién del elemento sacro.es sélo como fondo 
oculto, pero no determinante, el resultado es una obra de arte 
no-sacro, en la cual lo trascendente permanece siempre cerrado 
en su idea primigenia, y por eso no consigue respecto a ésta una 
fisonomia distinta. Si, en cambio, lo sacro aleanza el primer plano, 
y lo informa juntamente como contenido o tema, entonces nace la 
obra de arte sacro propiamente tal; en ella lo trascendente se dis- 
tingue de las ideas originarias y, de un modo u otro, se muestra 
en si mismo. Desde este. punto de vista podemos decir que lo sacro 


(11) Ecclesia, 1952, pag. 425. 
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esta intimamente presente en el arte y se expresa en él: el arte 
sacro representa, pues, el cumplimiento ultimo del arte” (pag. 88). 

En los dos textos posteriores, singularmente en el ultimo, se 
sefiala claramente la distincién entre arte religioso y arte; no asi 
ja diferencia entre arte religioso y arte sacro, ya que Lotz emplea 
el término sacro donde el texto pontificio usa religioso. Si nos atene- 
mos al concepto por ambos expresado, la equipolencia debe reco- 
nocerse y por ende la legitimidad del uso indistinto de uno y otro; 
mas para evitar confusiones viene estableciéndose una distincion 
Gtil: Religiosas son las obras en que el artista manifiesta su. ex- 
presion personal de lo divino; sacras, las que dicen, ademas, rela- 
cién a la comunidad, las que estan destinadas al culto publico. Si, 
sobre esto, por estar conformes con las normas establecidas, reci- 
ben la aprobacién de la autoridad eclesidstica, tenemos la obra de 
arte sacro catolico. Lo distintivo, por tanto, de la funcidn sacral, 
en cuanto especifica lo religioso genérico, es este caracter ptblico 
y comunitario, la ordenacién de la obra de arte a fomentar la fe 
y la piedad de los fieles. De aqui la enorme dificultad que existe 
hoy para el arte sacro, dado, de una parte, el exacerbado indivi- 
dualismo de la mayoria de los artistas, y de otra, la debilidad, por 
no decir ausencia, de genuino sentimiento religioso cristiano. No 
basta un sentimiento esteticista del cristianismo para crear autén- 
ticas obras sacras. Su Santidad Pio XII, completando lo prescrito 
en la Instruccién del Santo Oficio de que “las obras de pintura, 
escultura y arquitectura se encomienden a artistas capaces de ex- 
presar la fe y piedad, fin de todo arte sacro”, anade: 

“Asi, pues, el artista que no profesa las verdades de la fe o 
se halla lejos de Dios en su modo de pensar y de obrar, de ningun 
modo se meta a hacer arte religioso, ya que carece de esa como 
pupila interior para ver lo que exigen la majestad y culto de Dios; 
ni es de esperar que sus creaciones, faltas de sentido religioso, aun- 
que muestren tal vez su pericia artistica y cierta habilidad exter- 
na, inspiren aquella fe y piedad que dicen bien con la santidad 
del templo de Dios y sean, por tanto, dignas de ser admitidas en 
el recinto sagrado por la Iglesia, juez y custodio de Ja vida religiosa. 

Pero el artista que esta firme en su fe y lleva una vida digna de 
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un cristiano, impulsado por el amor de Dios y empleando religio- 
samente las energias que le han sido concedidas por el Creador, se 
esforzara por expresar y proponer tan sabia, tan hella y agrada- 
blemente por medio del color, de las lineas y sonidos, las verdades 
en que cree y la piedad que cultiva, que este ejercicio del arte sacro 
sera para él como un culto y religién con que encienda y estimule 
al pueblo a profesar la fe y practicar la piedad. La Iglesia ha teni- 
do siempre y seguira teniendo en gran honor a tales artistas, y las 
puertas de los templos estan para ellos de par en par abiertas, ya 
que con su industria y arte le prestan grata y no pequefia ayuda 
para ejercer mAs eficazmente el ministerio apostdlico” (12). 

Queda asi limitado por este tltimo documento pontificio, de 
25 de diciembre de 1955, el tan discutido acceso de los artistas al 
santuario. Mas no por esto se estrechan los limites a la libertad 
artistica de los admitidos, pues, como se dice en el mismo docu- 
mento: “La libertad del artista —-que no es un ciego impulso re- 
gido por el propio arbitrio o por cierto afan de novedades— no se 
coarta 0 desaparece por someterse a la ley divina, antes se ennobie- 
ce y perfecciona.” 

Se excluyen, si, los individualismos extremos que extrapolan 
la expresi6n artistica de lo religioso a regiones inaccesibles al sen- 
timiento colectivo, pero no puede excluirse lo individual, lo perso- 
nal. “Todo artista sacro —dice el seftor Obispo de Leén— puede es- 
cuchar el mensaje humano y el mensaje divino y realizarlos dentro 
de unos moldes personales y actuales que expresen ambos mensa- 
jes; no en moldes donde solamente se escuche el mensaje humano, 
o lo que es peor, en moldes prefabricados que parecen nuevos, 
pero no son mas que vulgares copias de lo extranjero” (13). 

La vitalidad del arte sacro, su capacidad de renovacién, depen- 
de de la aparicién de potentes individualidades capaces de crear 
formas nuevas que por su valor artistico y por su genuino carac- 
ter sagrado logren imponerse a la colectividad. 

La aceptacién por parte de los fieles no sera, generalmente, in- 
mediata; las nuevas formas tardaran en imponerse. Tampoco es 


(12) A. A. S., 1956, pags. 11 y 12. 


(13) I semana nacional de arte sacro, pag. 105. 
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necesaria legalmente, basta la aprobacién de la autoridad eclesias- 
tica. Pero, en todo caso, la sacralidad no es externa a la obra, sino 
algo inherente y completo en si mismo que no necesita para su 
manifestacién complemento alguno del culte. El caracter ‘sacro de 
un templo —no hablo del caracter especificamente sagrado proce- 
dente de la consagracién— es independiente de la accién litirgica 
que en él se celebre. El sentido de lo sacro, en una basilica, en una 
eatedral romanica o gética y en otras iglesias, se nos impone cuando 
asistimos en ellas a las funciones litirgicas y también cuando pe- 
netramos en su recinto solitario. Rara vez sucede lo mismo con las 
iglesias modernas. Puede servir de ejemplo lo que de su visita a 
Ronchamp escribe el P. Doncoeur (14): su impresién poco favo- 
rable piensa que hubiera sido otra si una funcién litargica hubie- 
se animado el templo lleno de fieles. Y completa la idea afadiendo 
que al hecho, presenciado por él, de encontrar el exterior del san- 
tuario entregado a los juegos de los chiquillos que trepaban al pul- 
pito y se subian al altar, no halla otra explicacién sino la de que 
nada inspira alli suficientemente el respeto debido a un lugar sa- 
grado. 

Insistamos en el caso de Ronchamp, ya que por su singular 
importancia es el mejor ejemplo para completar cuanto va dicho. 

Los proyectos y realizaciones de edificios aislados y conjuntos 
urbanisticos, a la vez que sus escritos, hacian de Le Corbusier ei 
teorizador mas representativo y uno de los ases de la construccién 
en la arquitectura funcional civil. Faltabale emprender la aventu- 
ra funcional en el campo sacro. El concepto mecanicista de su fun- 
cionalismo predisponia en contra de sus aptitudes para tal empre- 
sa. No participaba de tales temores el P. Couturier: “Tenemos a 
Le Corbusier no sélo por el mayor de los arquitectos del arte vivo, 
sino también por aquel en quien el sentido espontaneo de lo 
sacro es mas auténtico y fuerte” (15). 

Después de algunas vacilaciones y tras una visita a Ronchamp, 
en la que tuvo una primera inspiracién de la obra, acepta el encargo. 


(14) P. Doncoeur: Esthétique moderne et Art sacré. La chapelle de 
Ronchamp, en Etudes, octubre 1955, pags. 92 y 95. 
(15) L’Art sacré, marzo 1953, pag. 8. 
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Los planos fueron aprobados en 1951 y el santuario se inauguré 
el sabado 25 de junio de 1955. 

Le Corbusier, en notas anteriores al comienzo de la construc- 
cién (primavera de 1953), ha expresado asi su concepcién de la 
capilla Nétre-Dame du Haut de Ronchamp: “El espiritu de esta 
capilla es una busqueda de la equivalencia de las leyes de la acts- 
tica en el dominio de las formas.” A este fin, en el exterior se ins- 
pira en una acustica paisajista, creando formas que responde a los 
cuatro puntos cardinales del horizonte que rodea la colina de Ron- 
champ. En el interior imagina una sinfonia de sombras, luz y cla- 
roscuro, materializadas por una ruda epidermis de gunnite entera- 
mente cubierta con una blanca lechada de cal. La naturaleza de 
las formas de Ronchamp —afiade— es una respueta a una psico- 
fisiologia de la sensacién. Completan las orientaciones seguidas en 
el santuario de Nétre-Dame du Haut las breves palabras pronun- 
ciadas por Le Corbusier en el acto de entrega del edificio a Mon- 
senior Dubois, Arzobispo de Besancon: ponderando Ia labor de sus 
colaboradores, dijo que ellos eran quienes habian realizado aque- 
lla “obra dificil, minuciosa, ruda y fuerte por los materiales em- 
pleados, pero sensible y animada de una matematica tetal, creado- 
ra del espacio indecible”’. ; 

Lo que pretende significar aqui Le Corbusier con la expresién 
“espacio indecible” —a juzgar por unas palabras que preceden a 
las citadas— equivale a ese algo inefable (indecible) en funcién 
del cual una cosa es sacra. Tal parece la ilacién Idgica con sus pa- 
labras iniciales: “Al levantar esta capilla he querido crear un sitio 
de silencio, de oracién, de paz, de gozo interior. E] sentimiento de 
lo sacro ha animado mi esfuerzo. Hay cosas que son sagradas; 
otras no lo son, sean o no religiosas.” No es facil descubrir en estas 
palabras de sabor. tradicional la f6rmula de “maquina para rezar” 
que solia repetirse, antes de Ronchamp, como la expresién tipica 
del funcionalismo sacro de Le Corbusier. 

Dos cosas podemos distinguir en los textos transcrites: la con- 
cepcién sacra y la estética. La funcién sacral del templo esta ex- 
presada en las ultimas palabras, citadas con una claridad y ortodo- 
xia plenamente satisfactorias: “He querido crear un lugar de silen- 
cio, de oracion, de paz, de gozo interior”, es decir, un espacio autén- 
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ticamente sacro. Su pensamiento estético-cientifico es mas confu- 
so. Algo puede aclararlo el breve y denso comentario de H. Fora- 
mitti sobre la capilla de Ronchamp: “Esta vasta escultura es al 
mismo tiempo la apologia de la arquitectura funcional. Los vo- 
uimenes que pueden parecer irracionales, con sus superficies y sus 
contornos curvos, son la aplicacion estricta de un principio geo- 
métrico de proporciones el modulor (especie de canon geométrico 
utilizando las medidas humanas) y las tentativas de Le Corbusier 
para introducir en arquitectura la ley de proporciones numéricas 
de los intervalos musicales. 

La multitud de leyes (funcionalismo, modulor, intervalos mu-. 
sicales) y la pluralidad de formas, tanto arquitecténicas como plas- 
ticas, forman, sin perder nada de su sentido particular, una gran 
sintesis. Esta unidad hecha de pluralidad esta de acuerdo con la 
idea de Santo Tomas de Aquino sobre la creacién divina” (16). 

Mas que la inteligencia de esta formula estético-cientifica de 
Le Corbusier nos interesa ahora conocer si resulta apta en la prac- 
tica para crear el espacio sacro. O, en otros términos, si la mateméa- 
tica total es realmente creadora del espacio indecible. 

A esta pregunta contestan unos —como el P. Doncoeur y 
C. Meinberg— negativamente. Otros —v. gr., el P. Capellades y Ma- 
deleine Ochsé (17)— sosiienen lo contrario. Los pareceres entre 
los criticos andan divididos; la divisién existe igualmente en el 
publico que acude a Ronchamp, aunque la impresién dominante 
sea de extrafieza y desorientacién. A los visitantes que acuden a 
Ronchamp atraidos por la curiosidad es aplicable lo que dice Don. 


(16) H. Foramitti: En quoi le développement de [Architecture mo- 
derne a été influencé par l’évolution de la conception scientifique du mon- 
de, en Archivio di Filosofia, nim. 3, 1957, pag. 96. 

(17) L’Art sacré, septiembre-octubre 1955, pags. 3-11, y M. Ochsé: La 
chapelle de Le Corbusier, en Ecclesia, julio 1956, pags. 17-26. 

El P. Capellades opina que Ronchamp no es una obra barroca. A 
este fin recuerda algunas caracteristicas de la arquitectura barroca que 
no aparecen en Ronchamp. Pero teniendo en cuenta que lineas antes ha 
dicho que Ronchamp es una escultura y una gruta, por esta plasticidad 
—tan tipica de Le Corbusier—, por este acercamiento a la naturaleza y 
por el dinamismo de sus lineas y superficies curvas, me parece innegable 
el barroquismo de Ronchamp. 
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coeur: que el vio “un grupo de curiosos que miraban y oian las 
“explicaciones” de un joven, mas no pudo leer en sus rostros si 
entendian, si armonizaban musicalmente con el ritmo de sus li- 
neas, si el silencio les recogia, 0 si algo les elevaba” (pag. 92). De 
los peregrinos que subieron a Nétre-Dame du Haut, en la tradicio- 
nal peregrinacién del 8 de pepaee ee del afio 1955, dice la rela- 
cién aparecida en L’Art sacré que “la impresi6n dominante era, 
cans te de sorpresa ante la extrema libertad de formas del 
santuario” (pag. 27). 

A juicio de Claudio Meinberg, ““Ronchamp es una creacién sin- 
gular mas que una iglesia. Hay en ella algunos elementos intere- 
santes en si mismos. Una cosa es bien patente: que no ha sido la 
liturgia la inspiradora de esta iglesia” (pag. 370). Esta falta de 
inspiracion litirgica no significa que en Ronchamp Le Corbusier 
haya desatendido el funcionalismo litirgico propio de una capilla 
de peregrinaciones; la liturgia se ha de tomar en el texto de Mein- 
berg en el sentido en que habla de ella el Cardenal Lercaro cuando 
dice: “Es evidente que si el artista no esta penetrado del espiritu 
de la liturgia, aun cuando se deje conducir por una inspiracién 
religiosa personal no llenard su cometido; el alma religiosa de la 
comunidad le sentira alejado y como extrafio a sus sentimientos 
personales, aun en el caso de que éstos no tengan otra fuente de 
inspiracién que la de una firme tradicién” (18). 

En el capitulo Néire-Dame de l Individualisme, dedicado a Ron- 
champ, estudia Yves Sjéberg las documentadas opiniones de Don- 
coeur, Capellades y Ochsé a la manera escolastica de una Quaestio 
disputata. No seguiré sus razonamientos, ni haré tampoco el anali- 
sis de estos tres criticos de Nétre-Dame du Haut. Baste decir que 
Sjoberg, entusiasta de Le Corbusier, llama ditirambico al nimero 
de L’Art sacré consagrado a Ronchamp por el P. Capellades y K- 
rico al articulo de M. Ochsé en Ecclesia. Insistiré en el reparo que 
hace a estos turiferarios excesivos para quienes “las soluciones de 
Le Corbusier tienen un valor absoluto, se imponen como impera- 


(18) Discurso de apertura del Cardenal Lercaro en el Congreso na- 
cional de arquitectura sagrada, pronunciado en la Universidad de Bolo- 
nia el 23 de septiembre de 1955. 
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tivos racionales con el rigor de arquetipos platénicos” (19). Le 
‘Corbusier ha dado en Ronchamp al problema del funcionalismo 
sacro su solucién individual, no una solucién valida para otros ca- 
sos. En este sentido se extrafia el P. Doncoeur de “que. no haya 
aportado a la concepcién de un santuario aquella potencia de in- 
ventiva creadora que le hubiese convertido en la iglesia de nuestro 
tiempo y de nuestro mundo” (pag. 94). Replica Sjoberg que no le 
parece justo el reproche, puesto que el programa preciso fijado al 
arquitecto era el de construccién de una capilla de peregrinacién. 
Por su parte, el P. Capellades hace notar que “una es la funcién 
espiritual de una catedral, otra la de una iglesia parroquial y otra, 
en fin, la de una capilla de peregrinacién” (pag. 9). 

La distincién es oportuna, pero no disuelve la objecién del Pa- 
dre Doncoeur por dos razones: Primera, porque estas funciones 
particulares deben caber todas ellas dentro de la funcién sacral 
requerida en toda iglesia, y esto es lo que lamenta Doncoeur, que 
“en Ronchamp se ha dejado que el santuario se manche con la 
ignominia de las barracas, de los almacenes y merenderos” (pagi- 
na 95). Lo sacro no ha quedado plenamente saparado —a su jui- 
cio— de las reminiscencias profanas. La segunda razon es que Ron- 
champ, ademas de una capilla de peregrinacion, podia haber resul- 
tado la iglesia de nuestro tiempo. Las felices soluciones que registra 
la historia de la arquitectura fueron dadas también para un caso 
determinado (catedral, parroquia o capilla), pero lograron ser uni- 
-versales, ser fecundas. 

Concedamos que la critica del P. Doncoeur peca algo de dura 
en otros aspectos; en éste la creo fundamentalmente exacta, aun- 
que la plasticidad, el dinamismo, la variedad de formas, dentro 
de la austera simplicidad de medios expresivos que se ha impues- 
to el arquitecto, marquen un camino en el que sea posible un pro- 
greso. En todo caso no extrafiara que el resultado haya sido tan dis- 
cutido, si se tiene en cuenta la dificultad y audacia de la empresa 
y se recuerda, ademas, la observacién de Fisac, anterior a Ron- 
champ, de que “Le Corbusier es menos claro en su itinerario y 


(19) Y. Sjéberg: Mort et résurrection de V’Art sacré. Paris, 1957, 
pagina 171. 
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realizaciones que Gropius o Mies van der Rohe, aunque posee mu- 
cha mas brillantez expositiva y proselitista que ellos. Sus realiza- 
ciones son torpes y confusas... los (proyectos) realizados no han 
pasado de ser una frustrada esperanza” (20). 


Cualesquiera que sean las vias que siga en lo futuro la arqui- 
tectura funcional, en su aplicacién al templo catdlico, debera sig- 
nificar mas que un repertorio de soluciones técnicas, una doctri- 
na: la aspiracién a un funcionalismo verdaderamente catélico (uni- 
versal) que abarque integralmente la funciones todas que deben 
tenerse presentes en Ja construccién de una iglesia, tanto la tectoni- 
ca, como la decorativa, como la social en la ordenada y grata asis- 
tencia a los oficios divinos, y, sobre todo, la cultual con cuanto co- 
rresponde a la variedad del culto catélico, desde las funciones pro- 
piamente liturgicas hasta las devociones extralitirgicas aprobadas 
por la Iglesia, sin olvidar la funcién principal que debe jugar la 
tradicién asi en las formas liturgicas como en las artisticas. Fun- 
cionalismo sobre todo catélico por representar el Apice, la expre- 
sign mas pura y sincera de lo sacral-cristiano que informe y subli- 
me todas las otras funciones. 


(20) Arquitectura funcional, en Nuestro Tiempo, agosto 1954, pagi- 
pas 9 y 10. 
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SENTIDO DE LO SACRO 


POR 


Fr, JOSE MANUEL DE AGUILAR, O. P. 


Un previo acuerdo sobre el sentido y valor de los términos em- 
pleados ahorra muchas veces largos e inttiles razonamientos en 
la polémica. Los diversos puntos de vista, los diferentes 4ngulos de 
perspectiva sobre un mismo tema conducen a afirmaciones muy 
distintas y hasta contrarias, aun en materias bien conocidas y se- 
riamente investigadas. Expresién, por una parte, de lo relativo de 
nuestros conocimientos, y por otra, de su gran variedad y riqueza 
de posibilidades. . 

Las discusiones y polémicas que iltimamente se han suscitado 
en torno al problema del “arte sacro” responden a un abigarrado 
conjunto de antecedentes histéricos, de divergencias doctrinales, al 
progresivo desarrollo de las técnicas, a la incesante evolucion de la 
sensibilidad. Cuando se trata de dialogar seriamente sobre ello 
debieran proscribirse prejuicios inveterados y actitudes tépicas, que 
imposibilitan todo posible entendimiento y desvirtian los criterios 
de orientacién. Sera preciso partir siempre de un acuerdo sobre 
la valoracién de los términos y el contenido ideoldégico que se les 
atribuye. Fase previa de gran importancia y frecuentemente olvi- 
dada. Nuesiro propésito en estas paginas de ensayo no apunta tanto 
a una exactitud filoldgica cuanto al deseo de facilitar la precisién 
y acuerdo necesarios sobre el valor de los términos y expresiones, 
que se traen y se llevan con frecuencia sin suficiente discernimien- 
to y exactitud. 
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Lo SACRO. 


Sentido popular. 


El lenguaje ordinario califica como sacro, 0 mas exactamente, 
como sagrado, todo aquello “que por alguna relacién con lo divi- 
no es venerable”. Con estas palabras recoge el Diccionario de ia 
Academia el sentido popular, al que afiade esta otra acepcién: 
“Io que por su sentido y uso es digno de veneracién y respeto”. 
Acepciones populares, tal vez demasiado genéricas e imprecisas, que 
—con distintos matices— suponen una vinculacién a algo divino 
y trascendente, que es lo Sagrado por excelencia y sustancial, fren- 
te a esas otras sacralidades adjetivas de todo cuando con ello se 
relaciona. La medida de lo sacro tiene un signo objetivo y de real 
vinculacién o destino en cosas y personas. . 

Pero también encontramos otra significativa y frecuente ex- 
presién popular bien diferente cuando se dice “esto es sagrado para 
mi”, para subrayar el valor de excepcional importancia o trascen- 
dencia que a algun asunto se atribuye. Se ha pasado a una estima- 
cidn de tipo completamente subjetivo; la raiz de la sacralidad en- 
cuentra su profundidad en una variable y momentanea relacién de 
signo personal. Lo que para mi es sagrado, puede no serlo para los 
demas; lo que es sagrado para mi en las presentes circunstancias, 
pudiera dejar de serlo cambiadas aquéllas. El cambio es considera- 
ble, de lo objetivo a lo subjetivo; de una referencia y vinculacién a 
lo divino y trascendente fuera de mi se pasa a una mera relacion 
psicolégica subjetiva en el seno de la estricta intimidad. 

En la realidad puede que practicamente en el sentido popular 
no haya tanto contraste cuanta mera diferenciacién de matices. Es 
una referencia exterior —al fin y al cabo— la que provoca una 
actitud interior. Aquello ha sido capaz de calar dentro, de llegar 
al alma y proyectarse en lo mds intimo del ser y su destino. Hay 
algo extrinseco que ennoblece y dignifica al exigir tal calidad de 
entrega, al reclamar una vivencia humana de primer orden. Sagra- 
do para el pueblo es lo que se vincula a lo divino haciéndose ve- 
nerable o lo que alcanza en la intimidad una trascendencia sustan- 
cial al ser y su destino. 
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Sentido preciso. 


Ks también el Diccionario de la Academia quien inicia esta 
precision filolégica del vocablo al considerar sagrado “lo que se- 
gun rito esta dedicado a Dios 0 a! culto divino”. Férmula que in- 
cluye dos elementos esenciales: “un rito de consagracién y Ja dedi- 
cacién a Dios 0 a su culto”. 

Sagrado es... lo consagrado, lo que ha sido —mediante rito es- 
pecial— enriquecido con un valor de sacralidad, de especial exce- 
lencia en el ambito de lo religioso. Porque religioso es... lo “reli- 
gado’’, lo vinculado a Dios en un sentido mas 0 menos amplio, mien- 
tras que lo sacro queda sellado con un especial caradcter que lo 
vincula directa y exclusivamente a Dios o su culto. El rito propio 
de bendicion o de consagracién que la Iglesia imparte a personas o 
cosas es el que determina ese especial valor de sacralidad. El Pon- 
tifical Romano incluye esas férmulas precisas y expresivas, y el 
Derecho canonico sefala las personas que pueden hacer uso de las 
mismas en nombre de la Iglesia (canon 1.147). 

La Iglesia no se ha atrihuido arbitrariamente esa funcién de 
“sacralizar’’. Responde con ello al imperativo sacerdotal de Jests 
en la Cena: “Haced esto en memoria mia.” Y lo que habia que 
hacer era precisamente renovar, mantener presente en el tiempo 
el rito eterno y definitivo instituido por Cristo, el Ungide por ex- 
celencia, el Consagrado. De El pende esa escala de sacralidad por 
la que la Iglesia, en organizacién ritual! y litargica, va elevando a 
los seres y vinculandolos al culto de Dios. Personas y cosas se ha- 
cen sagradas por el rito y la dedicacién. Férmulas de bendicién 
tiene la Iglesia sin otro fin que la invocacién de una especial asis- 
tencia divina en momentos y circunstancias determinados. Pero las 
férmulas de auténtica consagracién —de personas 0 cosas— suelen 
acompaniarse del rito de la uncién, impregnacién con el déleo santo, 
expresivo simbolismo de penetracién profunda y duradera como 
permanente y definitivo se constituye lo consagrado al Sefior. 

La Iglesia consagra a las personas (obispos, abades, virgenes, 
reyes) y también a las cosas inanimadas (las iglesias, altares, vasos 
sagrados, ornamentos liturgicos, campanas, habitos, etc.) con des- 
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igual gradacién e importancia, dependiente normalmente de la 
mas o menos estrecha vinculacién al culto 0 servicio de Dios. 

Pero no nos basta este mero sentido técnico con sus exigencias 
litirgicas y canénicas. Necesario es ahondar mas aun, precisar el 
rico contenido teoldgico. 


Sentido teoldgico. 


Un texto de Santo Tomas de Aquino nos ayudara muy oportu- 
namente a ordenar ideas y a suscitar problemas. 

“Las iglesias, altares y algunas otras cosas inanimadas son con- 
sagradas no porque sean susceptibles de recibir la gracia, sino por- 
que en virtud de la consagracién se enriquecen con cierta virtud 
espiritual que las hace aptas para el culto divino, para que los 
hombres sientan cierta devocién a través de las mismas y estén 
mejor dispuestos para las cosas divinas, a no ser que esto se im- 
pida por irreverencia.” (III P. Q., LXXXIII, art. 3, ad 3m.) 

Nos bastard comentar brevemente el texto para suscitar la re- 
flexién. 

Las cosas inanimadas no son susceptibles de gracia santificante 
y la consagracién que reciben solamente tiene el valor como de un 
sacramental. Los teédlogos y comentaristas, los Diccionarios teold- 
gicos suelen abordar el tema de las consagraciones y bendiciones 
de la Iglesia a propésito de los sacramentales. No hace falta ahon- 
dar mas en el asunto y basta subrayar la importancia causativa de 
esa consagracion de la Iglesia —ex consecratiéne 


; la Iglesia es, 
pues, la dispensadora exclusiva, a través de la consagracién litir- 
gica, de una virtud espiritual, de una calidad de permanencia y 
fijacién de las cosas al servicio de Dios. Santo Tomas toma como 
término de comparacién explicativa el efecto permanente del Bau- 
tismo, el caracter sacramental, que impide la reiterabilidad del 
sacramento. El bautizado lo es de una vez y para siempre. La igle- 
sia consagrada lo es para siempre. Necesitara reconciliacion en caso 
de ser profanada, pero no nueva consagracién. Las maderas del 
templo consagrado, las telas de los ornamentos littirgicos, cande- 
labros, etc., una vez dedicados al Sefior no deben utilizarse para 
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usos profanos, y al hacerse inservibles se consumiran con el fuego. 
Recoge Santo Tomas en su texto viejas ordenaciones del Concilio 
de Nicea para insistir en esa idea de calidad permanente que se- 
para lo sagrado de lo profano. | 

La Iglesia administra una virtud espiritual que “hace aptas a 
las cosas para el culto de Dios”. 

Las cualidades de las cosas en si la Iglesia las sanciona con su 
bendicion y las enriquece con esa aptitud que se bifurca en la do- 
ble linea del culto divino y de la devocién privada de los hombres. 
Incorporacién a los ritos litirgicos, al elemento externo del culto 
publico, por una parte, y por otra, influencia en los intimos senti- 
mientos de los hombres, ayudando a su devocién y disponiéndoles 
bien para las cosas de Dios. 

La sacralidad que supone esa aptitud y vinculacién al culto 
ptblico esta muy precisamente regulada por normas positivas de 
la Iglesia, el Derecho canénico, las ordenaciones de la Sagrada Con- 
gregacién de Ritos, los Pontificales y ribricas, etc. De esta manera 
vendra a ser la liturgia de la Iglesia, en amplio sentido, la gran 
erdenadora del culto y de las artes al servicio del mismo. De la 
misma liturgia y sus exigencias surgiran los cauces de funcionalis- 
mo y la misma evolucién de las formas artisticas. El] servicio de las 
artes “se ordenara siempre a la realizacién mas completa, mas autén- 
tica y mas fructifera de los grandes misterios de la liturgia” (P. Re- 
gamey). Esta misién se proyecta sobre los edificios en que se reali- 
zan los misterios, sobre las imagenes que en cierto modo los sensi- 
bilizan, sobre los objetos de que se sirven como instrumentos, so- 
bre la miisica que dispone el alma para ellos. Y asi la arquitectura 
y la pintura, la miisica y Ja escultura, la imagineria y la vidriera, 
todas las artes menores quedan vinculadas a este “noble servicio” 
—instrumental, pero trascendente— a la gran “obra de Dios” que 
es la liturgia, a la que bien ha podido Ilamarse Arte Sacre Mayor. 

No tan claramente aparece esa otra virtualidad que dice rela- 
cién a la devocion personal, a las disposiciones intimas de los hom- 
bres para con las cosas de Dios. Pero lo que sin duda se deduce de 
las palabras del santo es que la devocién —-ya sea disposicién o 
sentimiento— es algo muy personal del hombre y frente a la cual 
las cosas consagradas no ejercen mas que una funcién puramente 
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canalizadora o instrumental. La expresién latina exinde, “a través”.. 
significa no tanto causalidad cuanto ocasién o estimulo. 

Entran en juego tres factores: la cosa en si, la bendicién de la. 
Iglesia y el hombre devoto. Conviene analizar el hecho psicoldgico- 
y espiritual paralelamente a las palabras del santo para explicar 
bien y situar en su puesto una general exigencia a las obras de arte 
sacro: que inspiren devocion. Se pide muchas veces demasiado a 
una obra de arte, a la que de suyo, para llegar a ser sacra, puede 
y debe exigirsele tan s6lo calidad estética, valor artistico, aptitud 
funcional para el uso a que se destina y que excluya todo vestigio- 
de irreverencia que pueda impedir la religiosidad. 

El descuido en la obra creadora de esas exigencias de calidad 
artistica y funcionalismo litirgico y la desorientada exigencia al 
artista de un expresivismo piadoso capaz de impresionar a la emo- 
tividad y sensibleria mas bien que a una voluntad verdaderamente 
devota ha traido la doble y triste consecuencia de la desviacién 
“beata” y de la esterilidad artistica. Falsedad y decadencia en am- 
bos campos, el religioso y el artistico. 

La renovacién anhelada necesita una base de autenticidad, de 
veracidad y certeza en e! contenido. Esta sdlo puede darselo a la 
Religiosidad y al Arte su genuina vinculacién a las fuentes: Teo-. 
logia y Liturgia. 

Tnsistimos en que la “virtud espiritual que las hace aptas para 
el culto divino, para que los hombres sientan cierta devocién a itra-- 
_vés de las mismas’’, es fruto de la bendicién de la Iglesia. 

Si nos planteamos en el terreno practico, ante tal o cual ima- 
gen venerada, en tal o cual santuario de popular devocion, las ra- 
zones, 0 tal vez mejor la raiz intima de ese hecho religioso, indivi-. 
dual o colectivo, nunca sera la calidad estética, ni el renombre det 
artista... es conquista de fe, influjo hondo de la tradicién —histé- 
rica 0 personal— aquello que bellamente expresaba el poeta: “Dio- 
ses hizo de los idolos... el ruego.” La piedad encendida, la costum- 
bre piadosa, la tradicién creyente, la oracién y la liturgia, la ple- 
garia y el culto, la peticién y el favor... son factores extrinsecos a 
la misma obra que eseapan a las posibilidades del artista y que 
influyen de manera decisiva en esos sentimientos de devocion po- 
pular. 
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Las palabras de Santo Tom4s también matizan una distincién 
que también es conveniente no olvidar. Por una parte, percipiant 
exinde quandam devotionem, y por otra, ut sint paratiores ad divi- 
na. Aquella expresién parece decir referencia mas directa al senti- 
miento devoto, mientras que esta ultima, “estar mejor dispuestos 
para las cosas divinas”, supone una actitud de la voluntad. Posi- 
blemente el santo no quiso dar mayor trascendencia a su expresién, 
pero nos sirve, con todo, para matizar dos aspectos de la devocién 
como tal, el que dice relacién al sentimiento y el que se proyecta 
sobre la voluntad. Es decir, lo que puede ser esencial y lo que es 
accidental en la verdadera devocién. No olvidemos que cuando los 
textos candnicos o pontificios aluden a “verdadera devocién” po- 
nen en guardia contra la devocién falsa 0 desviada en sus fines o 
en los medios. La verdadera devocién, conforme al texto de Santo 
Tomas (II-II, 82), “no es otra cosa que una voluntad pronta para 
entregarse a todo lo que pertenece al servicios de Dios”..., y segui- 
damente precisa “La devocion es un acto esencial de la voluntad”. 
Como efecto puede seguirse la devocién sensible o el gozo espiri- 
tual, que normalmente se refleja en la sensibilidad o emotividad. 

Ks el mismo Pio XII quien en la Mediator Dei aclara rotunda- 
mente la cuestién: “La verdadera piedad, aquélla que el Angélico 
llama devocién y que es el acto principal de la virtud de la reli- 
gién, con la cual los hombres se orientan debidamente a Dios y se 
dedican libremente a su culto, tiene necesidad de la meditacién de 
las realidades sobrenaturales y de las practicas espirituales para 
alimentarse, estimularse y vigorizarse y tender a la practica de 
una mayor perfeccién” (Mediator Dei, 20-X1-1947). 

Concretamos, pues, este sentido profundamente teoldgico de lo 
sagrado segtiin Santo Tomas en estos precisos puntos, la consagra- 
cién de la Iglesia como raiz; cierta virtud espiritual como fruto, 
fecundo en estos resultados; aptitud de la cosa para el culto di- 
vino; que se susciten instrumentalmente en el hombre sentimientos 
de verdadera devocion y mejor disposicién para las cosas divinas, 
evitando el posible obstaculo de la irreverencia. 

Contenido ideolégico y hasta muchas veces identidad de expre- 
sién recogido en documentos del Magisterio eclesiastico, como en 
las recientes normas del Santo Oficio (30-VI-52): “Deber y obliga- 
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cion del arte sagrado, en virtud de su mismo nombre, es contribuir 
de la mejor manera posible al decoro de ia Casa de Dios y promo- 
ver la fe y la piedad de los que se retnen en el templo para asistir 
a los divinos oficios e implorar los dones celestiales” (n. 1*). 


Gradacién religiosa en el arte. 


Deseariamos que las anteriores determinaciones del sentido po- 
pular y académico, de las exigencias canénicas y del contenido teolé- 
gico, pudieran ayudarnos en el campo propio de las artes bellas a 
precisar las ideas y expresiones que frecuentemente encontramos 
involucradas y confusas. 

Los valores religiosos y estéticos vienen a confluir en esas crea- 
ciones artisticas que a lo largo del tiempo han expresado plastica- 
mente el trascendental acercamiento del hombre a Dios en formu- 
las —auténticas una veces, aberrantes otras— de religiosidad. 

Ensayemos la aplicacién de una terminologia que pueda pre- 
cisar —si no de manera infalible y perfecta—, al menos de un modo 
sradual y cualificado, esa relacién entre los valores religiosos y ar- 
tisticos. 


e 


Arte sacro, arte cristiano, arte de expresividad religiosa y arte 
de tema religioso.—La dedicacién al culto publico del templo me- 
diante rito caracteriza el arte sacro. La utilizacién —publica o pri- 
vada— fuera del templo para alimentar los sentimientos cristianos 
del pueblo, puede perfilar la segunda categoria, la del arte cristia- 
no. La expresividad sincera y subjetiva de una religiosidad muy per- 
sonal y privada, auténtica, dentro o fuera del cristianismo, carac- 
teriza él tercer grupo. La presencia de apreciables valores estéticos 
en obras que no merecen valoracién religiosa, ni objetiva ni subje- 
tiva, aunque el tema religioso haya servido de pretexto o ocasién, 
es lo propio del cuarto y ultimo grupo. 

A) Desde el punto de vista practico seria muy oportuno res- 
tringir el uso de la terminologia arte sacro de modo exclusivo para 
cuanto se refiere al culto publico del templo. El valor sacro, con 
arreglo al sentido preciso y tradicional, le vendra a la obra de su 
consagracién o bendicién litirgica y dedicacién al culto de Dios. 
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‘Dentro de esta dedicacién al culto podran en seguida diferen- 
ciarse funciones y objetivos variados, grados y jerarquias en su vin- 
culacién a la obra del culto divino, y que se traducirdn en exigen- 
cias muy diferentes de expresividad y formulacién plastica, siem- 
pre condicionadas al fin a que se les destina. Por ejemplo, un altar, 
un sagrario, un vaso sagrado, tienen una utilizacién directa en la 
accion litirgica, y sus condiciones funcionales han sido exactamen- 
te precisadas. Muy distinta la finalidad didactica y pedagégica que 
la Iglesia ha sefialado en el templo a los retablos, a las portadas 
deseriptivas, a los capiteles, etc., que durante largos siglos han ve- 
nido ilustrando y adoctrinando al pueblo cristiano en los misterios 
de la fe. Su importancia, que fue grandisima en determinados mo- 
mentos de la Historia, lleg6 a traspasar los limites de oportunidad 
por exceso —a distraer mas que a ayudar— y perdio vigencia y 
utilidad en el arménico conjunto de la accién litirgica. Siendo cier- 
to que la Iglesia sigue necesitando ilustrar y adoctrinar al pueblo, 
es evidente que hoy tiene medios plasticos mucho mas eficaces y 
econdmicos que los que se consideraron tal vez insustituibles en 
otros tiempos. La mayor participacién posible del pueblo en los sa- 
grados misterios de la liturgia exige la creacién de un clima y un am- 
biente de recogimiento que mejor disponga el espiritu para la pie- 
dad. Este tiene que confiarse, sin duda, a las artes plasticas, cuya 
finalidad de servidoras fieles de la sagrada liturgia realizaran en las 
mas variadas formas de expresién, con arreglo a distintos postula- 
des religiosos y sociales, de manera asequible y adaptada a la sen- 
sibilidad o gusto de nuestros tiempos. 

Tres finalidades bien diferenciadas, litirgica —-didactica— am- 
biental, que confluyen en la tarea comin de! culto oficial en la casa 
de Dios por la comunidad de fieles. Finalidades, ciertamente, que 
no son excluyentes de otras, que pudieran también afluir con exi- 
gencias de la organizacion ritual. 

Este sentido de lo sacro adquiere precisién sin perder la ampli- 
tud y variedad de matices. Mas atin, refiriéndonos principalmente 
al arte sacro catélico no excluimos en nuestra clasificacién las crea- 
ciones artistico-religiosas de otras confesiones o creencias gue coin- 
cidan en esa doble exigencia: sancién aceptadora de la autoridad 
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competente y dedicacién oficial y permanente al culto de Dios. Asi. 
podra, muy propiamente, hablarse de un arte sacro musulman, bu- 
dista o azteca. 

B) Puede que resulte menos precisa y muy ampliamente com- 
prensiva la segunda gradacién, el arte cristiano. Responde a una 
expresién de religiosidad cristiana mds espontanea, menos litirgi- 
ca, mas libre de muchas de las exigencias necesarias en el arte sacro 
que sirve al culto publico del templo. Seria, en cierto modo, la di- 
ferenciacién entre el arte clerical y el arte popular cristiano. Y no 
es que se establezca un antagonismo entre uno y otro, pero si una 
diferenciacién evidente, fruto de las distintas exigencias de servi- 
cio y hasta de las fuentes de inspiracién. Cuantas manifestaciones 
artisticas —a lo largo de veinte siglos de cristianismo— han reuni- 
do en armonioso consorcio lo religioso y la sensibilidad estética de 
su tiempo. Obras de arte religioso y de profunda inspiracion cris- 
tiana que no fueron concebidas para el templo, ni para el culto li- 
turgico oficial, pero que expresan con autenticidad y belleza todo 
un ambiente de creencia y devocién popular. El arte cristiano de 
fuera del templo y de la liturgia, el que debe llevar la expresién 
cristiana y bella de la fe al mundo de la calle o del camino, al de 
la escuela o del hogar, del edificio piblico o del privado; arte cris- 
tiano y si se quiere mas, arte plastico cristiano, en el libro que ne- 
cesita ilustracién, en la prensa que pide vineta, en las manos del 
pueblo que gusta de las estampas. Y cuantas ilustraciones de libros 
religiosos, y vifietas de prensa, y estampitas piadosas... que por 
faita de arte bueno y de devocién verdadera, contribuyen al despres- 
tigio de la religién y al alejamiento y apostasia de muchos. Arte 
cristiano de enorme trascendencia misional y apologética fuera del 
templo, que tan descuidado se ha tenido en lustros de desorienta- 
cién o de ruptura. Puede que haya un pecado colectivo de omisién 
y apartamiento que afecta tanto al artista cuanto al eclesidstico. El 
arte popular cristiano sufrié rudo golpe con la industrializacién 
que casi terminé con la artesania. Pero también los avances de la 
técnica han abierto magnificas y nuevas posibilidades en un campo 
amplisimo de arte cristiano que la Iglesia necesita, estimula, aprue- 
ba y muchas veces bendice. “Pastoralmente —hemos escrito en 
otro trabajo— la Iglesia esta sufriendo las consecuencias de una in- 
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adaptacién entre su mensaje de eternidad y las formas caducas de 
expresion con que se presenta al hombre de hoy.” 

C) Arte de expresividad religiosa hemos llamado a todo gru- 
po de obras que responden a un ambiente de reaccion espiritualista 
en medio de una ideologia tan confusa y anarquica como la del mun- 
do en que vivimos. Reaccién espiritualista que unas veces busca 
cauces cristianos y hasta evangélicos, con matices muy personales, 
con un sentido muy subjetivo y una destinacién privada. Reaccién 
que otras veces no ha llegado al limite de lo cristiano, pero que, 
sin duda, reflejan mal valores de trascendencia y de inquietud, 
muy expresivos de esa zozobra interior en que viven tantos artis- 
tas que buscan con buena voluntad el camino de la luz, en el que 
poco a poco se descubren resplandores de aurora. 

Dentro del grupo, y subrayando ese caracter personal, subjeti- 
vo y, si se quiere, su utilizacién restringida y uso privado —no de 
culto puiblico—, el arte de nuestros dias ha dado obras de muy 
significativo valor: desde Denis a Desvalieres, desde Rouault a 
Matisse y hasta Bernard Buffet, en Francia. Entre nosotros —y en 
este grupo—, discutidas esculturas de Oteiza o de Ferreira, pintu- 
ras de Vento o de Mignoni. Juzguense en su ambiente, con su sen- 
tido y su proyeccién. La expresividad religiosa y valor subjetivo se 
imponen. A otros artistas mas alejados del cristianismo les vemos 
buscar a su modo “lo trascendente, lo maravilloso, lo sacral, lo 
numinoso” (Otto). En lo mas hondo de toda esa inquietud vaci- 
lante en que se mueven tantos artistas de hoy, hay un clamor de 
rebeldia contra lo frivolo, lo insustancial y decorativo, el halago 
sensual... y un ansia, casi una esperanza en lo trascendente, in- 
quietud por lo inexplicable, deseo de superacién y elevacion. Im- 
presién de angustia e inquietud que es “punto de partida hoy del 
sentimiento religioso en grandes masas de gentes vacias de una 
tradicion religiosa desde varias generaciones” (Moya). 

D) Un prurito de sinceridad y autenticidad —muy de nues- 
tros dias— se ha atrevido a negar de plano valor religioso a mu- 
chas obras maestras de arte, para quienes un motivo evangélico o 
un encargo eclesiastico no fueron mds que un pretexto y ocasién 
para su creacion artistica. No hay oposicién de valores, pero si di- 
vorcio y separacion. Cudntas creaciones del Renacimiento italiano, 
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cudntas bellisimas Madonas estan mucho mejor ambientadas presi- 
diendo un salén como ricos tesoros de un esplendor palatino que 
como objetivos de devocién o instrumentos de culto sobre un aliar 
o en el recogimiento sagrado de la casa de Dios. La misma catalo- 
gacién como deficitaria en lo religioso, merece mucha de la Hama- 
da pintura académica de fin del siglo xix y principios del xx, que 
se firma en Italia, en Espafia o en Francia. 

Quede constancia precisa en esta relacién del arte de tema re- 
ligioso con un signo mas bien negativo por lo que se refiere a la re- 
ligiosidad, aunque puedan ser estimables y hasta valiosas dichas 
ebras desde otres puntos de vista. 


p 
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Sera tal vez convencional y superable esta gradacién de lo re- 
ligioso en el arte, pero en la experiencia muchas veces nos ha re- 
sultado muy Util para discriminar e! valor de las obras en si y 
para medir las exigencias tan variables y dosificadas en una u otra 
situacién. La materia es delicada; las generalidades no bastan; los 
tépicos abundan. Deseariamos sugerencias maduradas y serenas que 
ayudasen a perfeccionar nuestro ensayo. Seria sintomatica senal 
de que las ideas se aclaran y estamos mas cerca de poder precisar 
criterios —valiosos y concordes— para el enjuiciamiento de las 
obras de arte religioso. Ese era nuestro propésito atrevido al co- 
menzar invitando al didlogo y siempre dispuestos a la rectificacién. 
Pues hora es ya de que pueblo y artistas, criticos y clero vayamos 
poniéndonos de acuerdo para una tarea comun, que nunca debiera 
perderse en partidismos o polémicas, sino coordinarse en arméni- 
ca colaboracién, tan necesaria para orientar, para crear, para en- 
juiciar y comprender. 
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EL ARTE RELIGIOSO Y SU CRISIS 


POR 


JOSE CAMON AZNAR 


Qué ha ocurrido para que del arie desaparezca, con dignidad 
y halo sacral, la expresién religiosa? ;Qué ierrible seismo ha con- 
movido al mundo de las formas para que se hunda lo que ha cons- 
tituido hasta ahora en volumen y perfeccién, la gran creacién del 
hombre? 

Ninguna de las razonés que con tanta frivolidad se esgrimen 
para explicar esta catastrofe puede justificarla. No hay una im- 
piedad ambiente que seque la sensibilidad de los artistas y esteri- 
lice su imaginacién y su técnica. Tampoco la ruptura formal con 
la tradicién puede explicarla. Desde el Romanticismo puede de- 
cirse que ha desaparecido el arte religioso con vigencia numinosa. 
En todos los estilos, las contradicciones con el anterior no aboca- 
ban al negativismo actual. Por otra parte, pocos momentos de la 
historia han tenido la oportunidad de contar con tantos muros y 
altares de iglesias nuevas o renovadas. Y pocas veces un movimien- 
to de anhelante espiritualidad ha sacudido a los creyentes como en 
estos instantes. No, no puede explicarse esta cesacién de las ima- 
genes religiosas desde la sociologia. Algo muy vital en el proceso 
creador ha muerto. Y la Sabiduria, el Poder y la Belleza han ce- 
sado de encontrar su transposicién en formas artisticas. Hoy los 
mejores pinceles decaen ante los temas sacros. Y una aureola de 
triste cursileria o de enfatica modernidad, hace ineptas a estas ima- 
genes para la efusién religiosa. 

Podriamos destacar algunes motivos, marginales a las inter- 
pretaciones socioldgicas, culturalistas y.politicas, que nos entreaban 
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este pavoroso misterio? Como su primera causa aduzcamos el 
desenfrenado subjetivismo que hoy inspira al arte. No caben es- 
tados misticos reflejados en las formas artisticas cuando el artista 
no sale de si. Cuando el infinito que tiene delante no es el de la 
divinidad, sino el de su alma. No caben en sus lienzos criaturas 
que antes no hayan vivido en la conciencia. El yo se convierte en 
una carcel en donde se extentian los fantasmas de la imaginacién. 
Se ha suprimido la distancia sacral que separa al hombre de la 
divinidad. El artista se reclina sobre sus anhelos y éstos, por muy 
patéticos o descomunales que se conciban, son siempre angostos 
para contener a la divinidad. 

Este subjetivismo trae como consecuencia inmediata una for- 
zosa originalidad. Pero no una novedad que arranca de supuestos 
comunales, sino una originalidad absoluta, total. Una originalidad 
ineludible desde el momento en que el artista se encierra en su 
alma. Y tan diferentes como esas almas seran las formas que las 
encarnan. La personalidad es hoy integral y su manifestacion ar- 
tistica producira obras sin tangencia posible. 

Pero el arte religioso es de raiz comunal. Tiene que arrancar 
de la con-vivencia de sus formas por todos los contempladores. Y 
aunque varien las técnicas y hasta las interpretaciones personales, 
su significacion, su iconografia, su intencién representativa, tienen 
que queédar inalterables. Que es exactamente lo contrario que ocu- 
rre en el arte moderno, donde todas las formas son en su esencia 
incomunicables y tnicas. Cada una se halla refugiada en el am- 
bito personal de cada artista. Y en esta reclusi6n sus expresiones 
se trivializan y disminuyen. 

Ante la impotencia del arte para recoger la tematica tradicional 
del mundo religioso, los artistas pliegan sus alas y se alejan de las 
historias biblicas. Frente a la fabulosa riqueza de temas evangélicos 
en cualquier momento de la historia, no conocemos hoy ni un solo 
cuadro moderno que inspire devocién. Pero devocién ingenua, de- 
vocion que haga caer de rodillas al creyente y le incite a la medita- 
cién y al rezo. Sin previos supuestos intelectuales, devocién humil- 
de, que si se embelesa en las formas artisticas es porque ve en ellas 
un reflejo de las bellezas divinas. ;Grave dafto y tremenda respon- 
sabilidad la de aquellos que permiten o incitan a cubrir los muros 
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de las iglesias con esas formas que perturban y confunden al devoto 
anonimo, a las almas puras, a las que van a la iglesia a rezar, a po- 
_ herse en comunicacion con la divinidad! E] artista si, es una victima 
de ese subjetivismo que no le permite salir de si mismo. Con esta 
prevencién se pueden pintar todos los temas que el alma puede 
modelar: paisajes, bodegones, hasta retratos. Todo el mundo que 
al-pasar por los pinceles se ablanda hasta quedar trasfundido con 
la personalidad del artista. Pero no puede afrontar los asuntos re- 
ligiosos, que, pese a la envoltura circunstancial de cada estilo, 
tienen que quedar eternos e inmutables en una altura a la que solo 
es posible acceder con la previa anulacién del yo. 

Otra causa de la radical profanidad del arte de hoy creemos se 
encuentra en la misma técnica. Y ello no por razones de metier, 
de puro oficio, sino por haber entrado el tiempo como ingrediente 
principal de la técnica moderna. Desde el impresionismo, cada pin- 
celada, como los pétalos, lleva consigo una gota de tiempo. El arte 
de hoy se halla situado sobre el puro transcurrir, fluyente en el 
cauce del pasar. Esta incorporacion del tiempo a la técnica ha sido 
tan fatal y completa que no hace falta que el artista reproduzea 
estados transitivos. Todos los tonos y todas las formas vibran con 
palpitaciones inestables, hacen arrancar de la misma superficie de 
las cosas un ritmo temporal, podemos decir que el proceso de su 
consuncién. Todas las formas de hoy podemos imaginarlas en los 
momentos siguientes. Porque todas se allan deslizadas en el paso 
a estados futuros. Por esto, una de las pruebas de magisterio, la 
pintura moderna, consiste en la capacidad de eliminar todo lo 
inerte a los minutos, todo lo que sea incapaz de absorber el paso 
del tiempo. Esa porosidad, esas formas tan abiertas y abocetadas 
de la pintura de hoy proceden de su necesidad de dejar unos orifi- 
cios a la entrada del futuro. No es posible con esta técnica efigiar 
acontecimientos ejemplares que queden solemnes e intemporales 
en la historia. No se puede representar leyendas ni personajes se- 
fieros, cuya esencia consiste en su permanencia en el tiempo. Por 
eso, la pintura moderna es inepta para los temas de historia. Ten- 
dria que prescindir en ellos de toda inmovilidad y permanencia 
y entregarla al fluir del tiempo. Y es claro que esa incapacidad 
se agrava cuando se trata del arte religioso. Cuando el modelo se 
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halla sobre los tiempos, y las formas que lo han de encarnar care- 
cen de palpitacién y brillo que refleje los minutos. 

El arte religioso es un arte ritual. Arte cuya caracteristica es 
la repeticién, la permanencia en el mismo estado y con las mismas 
formulas, aun dentro de la variabilidad inherente a los estilos. Y 
en el curso del tiempo y en el del alma, el arte moderno es por 
esencia inestable y dindmico en un fluyenie curso. Esta currencia 
es obvia al tratar del impresionismo y del arte abstracto. Pero aun 
en las formas aparentemente mas desecadas, como el cubismo, este 
movimiento deja a las cosas transfugas en el recuerdo, partidas en 
su evocacién, en planos incompletos desvanecidos en el curso de 
la memoria. Se me objetara con el caso del subrealismo. Pero este 
movimiento cuenta con el tiempo con tanta eficacia como el im- 
presionismo, pero desde un Angulo opuesto. Lo que le interesa no 
son las formas en cuanto esencial permanencia, sino en cuanto 
muerte y mineralizacion. El muerto no es el alejado del tiempo, 
sino su victima. No esta sobre é1, sino bajo el peso de su inexora- 
ble pasar. Y el arte religioso es exactamente lo contrario. No pue- 
de expresarse por una técnica temporal, porque el tiempo es una 
criatura de la divinidad. Y Dios no puede estar modelado por su 
cauce. Las expresiones religiosas con el arte derivado de la técni- 
ca impresionista, resultan banales. Las que se hallan dentro del 
subrealismo resultan inertes y opacas, mas blasfematorias que las 
de la pura temporalidad. 

Queda, por ultimo, otra razén, que puede ser confirmada histé- 
ricamente, Hasta nuestros dias el arte, al encarnar formas religio- 
sas, aspiraba a la belleza ideal. Es ésta una concepcion platénica de 
las formas, inmutable hasta nuestros dias. Sobre las realidades y 
formas singulares se alzaban los arquetipos de belleza, en los que 
se encarnaban los protagonistas religiosos. Cierto que ese ideal ha 
sido distinto en cada cultura y en cada época. Pero en todas ellas 
constituia la aspiracién a las formas perfectas. Digamos que esta 
identificacién de la belleza con el ideal religioso la vemos practica- 
da hoy en las artes misionales, en los pueblos exoticos que se acer- 
can al cristianismo con fervor y pureza de neéfitos. Pero entre nos- 
otros la belleza ideal es eliminada como el peor enemigo del arte. 
Se busca, al revés, lo singular, lo reactivo, lo excepcional y carac- 
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teristico, lo que no puede ser reducido a canon. Podemos decir a 
la vista de imagenes que a veces, y con el escandalo de tantas almas 
puras, han estado expuestas en los lugares mds autorizados y res- 
petables, que en grandes zonas del arte religioso se busca lo hirsu- 
to y extremoso, los rasgos de m4s erizada individualidad. Pero las 
imagenes que representan a la divinidad tendraén que encarnar 
siempre los ideales estéticos de la comunidad. Servir de referencia 
a los anhelos de belleza que los fieles presienten vinculados a las 
figuras divinas. El subrealismo y la técnica temporal a que antes 
aludimos son incompatibles con las imaginacién de arquetipos. 

éNos encontraremos en el umbral de una época apostdélica en 
la cual el creyente viva la religiosidad con una interiorizacién que 
exima de imagenes a las iglesias? ; Bastard para esa comunicacion 
la presencia de simbolos que sean capaces de provocar efusiones 
misticas? ;O vendra la renovacién del arte religioso por un cam- 
bio de la estética, por unas nuevas formas eximidas de la transito- 
riedad, capaces de objetivar las historias evangélicas y de expresar, 
a través de la belleza, los ideales cristianos? 
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‘LA JUSTIFICACION ESTETICA DEL ORIGEN DE LA POLIFONIA EN LAS DOCTRINAS 
MUSICALES DE LA EPOCA 


La integracién de la musica en la liturgia cristiana no se realizé sin 
alguna oposicién. Un argumento en contra surgia de la misma estilistica 
del arte de la época como consecuencia, por un lado, de su participacién 
en los banquetes y fiestas paganas y, por otro, de la asimilacién de elemen- 
tos orientales que favorecian en los conciertos el desarrollo de una ten- 
dencia individual, virtuosista, sutil y refinada que suscitaba la reaccion 
‘de ciertos filésofos, aunque no fuesen cristianos. Nueva raz6n parecia de- 
ducirse de la propia doctrina de la Iglesia acerca de la oracién: el canto 
podia impedir el recogimiento interno y Ja belleza melédica desviar la 
atencién de los fieles; cabe citar el ejemplo del abad Pambon como re- 
presentante de esta actitud austera. Sin embargo, el caso de este abad no 
fue frecuente. Buen ntiimero de Santos Padres se mostraban partidarios 
de la musica liturgica. Diversos pasajes escriturarios y el testimonio del 
Antiguo Testamento de su intervencién en el culto mosaico apoyaban su 
tesis. Especialmente, la defensa de San Agustin se concretaba en fervero- 
sas y calidas palabras. Bastantes siglos después encontramos en el célebre 
doctor espafiol Azpilcueta una discusién amplia y juridica del. problema 
a la luz del Derecho canénico. La teoria de la musica formulada por la 
filesofia de orientacién pitagérica ofrecia también un fundamento especu- 
lativo que fue aprovechado. 

Poco a poco se va formando un repertorio liturgico en las distintas 
regiones de la Iglesia. Se habla asi de un canto oriental y occidental, sirio, 
romano, galicano, ambrosiano, visigético, etc. No es ésta ocasion de referir 
su historia. Notemos, simplemente, las relaciones entre las escuelas, la 
actividad de San Leandro, por ejemplo, a este respecto. También, el 
impulso difusivo del corpus romano, establecido sobre la base de la co- 
dificacién gregoriana, ampliada con la aportacién de los siglos siguientes. 
Objeto de polémica ha sido la influencia griega y hebraica en las primi- 
tivas cantilenas gregorianas. A pesar de las diferencias tipoldgicas y de 
origen, un factor de espiritual unidad se advierte en la mayor parte de 
ellas. Los autores de composiciones posteriores perpetuaban este elemento 
de aglutinacién estilistica, procurandose ajustar a los mismos criterios 
de expresién musical. La Iglesia habia encontrado un arte idéneo y 
acorde con las normas trazadas y condiciones impuestas por los que de- 
fendieron su empleo litirgico. Junto con las severas melodias de las lec- 
ciones encontramos la riqueza melismatica y ornamental de los alelluias. 
Pero en unas y otras resplandece ese sentido de serenidad, equilibrio y 
unci6n que caracteriza a la liturgia catdlica. El dolor y la alegria se tra- 
«lucen con profundidad comedida y sin destemplanzas. Un soplo sobrena- 
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tural parece circular por aquellas viejas cantilenas purificando los afec- 
tos de su ganga mundana: no en balde los teéricos medievales que re- 
ferian su origen a San Gregorio atribuian su génesis a inspiracién del 
Espiritu Santo. Los sencillos y sublimes valores estéticos del arte grego- 
riano tienen su raiz en la feliz adecuacién con su finalidad religiosa. Por 
esto, en determinados momentos los Papas lo han exaltado como lengua 
oficial y perenne de la Iglesia, apoyando los estudios encaminados a ob- 
tener la mayor fidelidad interpretativa. Ciertamente, para los que por 
ignorancia de su historia consideran a la musica como el arte europeo 
de mas moderno desarrollo, la belleza del canto Ilano se ofrece como la 
mejor refutacion, ya que dificilmente podran citarse ejemplos contem- 
poraneos de mas eficacia en orden a la contemplaci6n. 

Aunque el enriquecimiento de la melopea llega hasta épocas tardias, 
un tratadista del siglo xm, Francén de Colonia, renunciaba a incluir su 
estudio en la tematica de su obra porque estimaba que constituia un 
corpus cerrado, cuya teoria habia sido ya suficientemente establecida. La 
composicion del discurso musical se orientaba desde hacia tiempo en otras 
direcciones. Al principio, de una manera subordinada, que no impedia 
la elaboracién de nuevas monodias al estilo general de la canturia. Des- 
pués, absorbiendo el interés de los maestros. No es nuestro intento abordar 
el problema del origen de la polifonia europea, ni entramos tampoco en 
la debatida cuestién de su practica en la antigiiedad clasica. Hist6ricamen- 
te nos basta en esta ocasién con tener en cucnta algunos datos. San Isidoro- 
incluye en sus Etimologias una definicién de armonia que ha sido muy 
discutida por su posible significacién polifénica. Con ella habrian de 
relacionarse otras menos conclusivas de términos como sinfonia, conso- 
nancia, etc., que figuran en tratados clasicos (o en obras de los primeros 
siglos medievales redactadas en esta parte bajo la influencia de sus auto- 
res). Se citan los testimonios del Obispo Aldhem, Giraldo y el famoso 
monje de Angulema que Handschin estima de interpolacién posterior. A 
nuestro juicio, un pasaje de Amalario sobre la denominacién del érgano 
como instrumento no ha sido suficientemente notado. En el siglo 1 los 
tratados que se supusieron redactados por Hucbaldo nos describen con 
palabras precisas la realizacién de la rudimentaria polifonia que se cul- 
tivaba en aquella época. A la diafonia consonante y paralela, al érgano 
estricto nota contra nota sucederia el movimiento oblicuo y contrario, 
el 6rgano ornamentado y libre, el discanto, la ampliacion del criterio con- 
sonante a intervalos como terceras y sextas que no habian merecido en 
la antigiiedad esa clasificacién, el uso de disonancias. Las obras de Gui- 
do de Arezzo y Cotton, los tratados de discanto, las teorias del Ars antiqua 
y ars nova van reflejando una evolucién del lenguaje polifénico que Ile- 
garia hasta nuestros dias. Arménica o contrapuntistica, la musica europea 
es eminentemente concertada, y la polifonia, desarrollada desde su in- 
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cipiente practica en riguroso paralelismo, que no era sino audicion si- 
multanea de monodia en tesitura original y transportada, quedara como 
una de las manifestaciones mas brillantes de nuestra cultura. 

EX] comienzo del arte polifénico puede explicarse como variante inter- 
pretativa del canto liturgico. Algunos han visto el motivo de su iniciacion 
en la extensién simulténea del principio del tropo. En los teéricos no 
encontramos oposicién. Uno de los tratados del grupo hucbaldiano lo 
justificaba por razén de embellecimiento de la melodia religiosa (esta 
preocupacion por el efecto estético de la composicién se comprueba tam- 
bién en otros autores de los siglos medios; recordemos, en relacién con 
la escritura a varias voces, las normas que se establecian ya por los teéri- 
cos del Ars antiqua, como Francén, Oddington, etc.). Hemos de esperar 
al siglo xIv para observar actitudes en franca y violenta disociacion con 
la escritura contrapuntistica de la época: La ausencia de una decidida 
reaccion anterior se debe, en nuestra opinién, a que la estética de arte 
polifonico primitivo no estaba en contradiccién con los principios especu- 
lativos de la musica mundana y humana que, recibidos de la antigiiedad, 
constituian el fundamento de la filosofia de este arte. 

El pitagorismo habia puesto en evidencia el caracter arménico de la 
constitucién del macrocosmos. Deteniéndose su investigacion en el aspec- 
to cuantico, desarrollaron sus representantes los estudios matematicos. 
Aristoteles sefiala la proyeccién metafisica de sus trabajos: “los Ilamados 
pitagoéricos se dedicaron a las matematicas e hicieron progresos en esta 
ciencia, pero embebidos en su estudio, creyeron que los elementos de las 
matematicas (los nimeros) eran también los principios de todos los se- 
res”. En musica crearon una teoria actstica. Comprendieron la natura- 
leza movil del sonido, pero no estaban en condiciones de experimentar 
directamente sobre las frecuencias, sino acerca de las dimensiones de 
los cuerpos sonoros. Debido a la proporcionalidad inversa entre ambas 
magnitudes, los resultados obtenidos en la evaluacién de los mismos in- 
tervalos no diferian de los modernos mas que en el cambio de posicién 
de numerador y denominador de la fraccién correspondiente. Lo impor- 
tante para nuestro tema es que, al comprobar la sencillez proporcional 
de los intervalos considerados como consonantes, la interpretaron como 
reflejo del orden establecido en el mundo. Viceversa, para expresar esta 
disposicién del macrocosmos encontraba el filésofo en la terminologia 
musical las palabras mas idéneas. Si mas tarde se ha calificado a la ar- 
quitectura de musica pétrea, los tratadistas pitagéricos traducirian la or- 
ganizacién del universo con la denominacién de musica mundana, con 
una significacién abstracta desvinculada de la concrecién sonora que se 
atribuia, en cambio, al movimiento sideral. 

La misma doctrina se aplicaba al microcosmos. El] hombre se contem- 
plaba como armonia reflejada en las relaciones entre el alma y el cuerpo, 
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facultades, humores, etc. La capacidad expresiva reconocida generalmen- 
te (salvo en etapa atin reciente) al arte de los sonidos tenia en la filosofia 
pitagérica profunda justificacién por la correspondencia entre la musica 
humana e instrumental, entendiendo esta ultima en un sentido lato que 
abarca también a la vocal. Las mas audaces teorias expuestas en nuestros 
dias sobre el valor terapéutico del arte musical fueron formuladas siglos 
antes de Jesucristo ‘en el doble aspecto de influjo psiquico y corporal, 
confirmado con ejemplos legendarios. Si los distintos estados pasionales 
podian ser traducidos por melodias adecuadas se reconocia, asimismo, 
el caso contrario; de aqui la severa censura sobre las composiciones sus- 
ceptibles de ser escuchadas por los aspirantes a la iniciacién en la e=cuela. 

Enriquecida y perfilada con el contacto con otros sistemas, este com- 
plejo doctrinal fue transmitido a la Edad Media especialmente a través 
de los libros de Boecio. Con el cristianismo, la teoria del orden referido 
al Creador recibié impulso nuevo. Citemos a San Clemente de Alejan- 
dria, San Basilio y, sobre todo, a San Agustin. En el aspecto exclusiva- 
mente humano, la posibilidad de la musica para expresar el sentimien- 
to religioso y, a la inversa, su capacidad para disponer los animos a la 
oracioén fue uno de los argumentos utilizados para la defensa de su em- 
pleo en el templo. Los tratadistas cristianos repetian la tesis de la conna- 
turalidad humana de este arte. Pero el universo no es unisonal. Una 
multitud de seres entona con su existencia el cantico constante y plurivo- 
cal de alabanza al Criador. Por la revelacién se conocia también la va- 
riedad de los coros angélicos. En el microcosmos, distincién entre fe y 
razon, entre las diversas potencias y virtudes; diferencia, asimismo, de 
edades y tesituras de voz. Se discute si determinados fragmentos de al- 
gunos autores pudieron redactarse sin un conociminto de la polifonia, de 
cuya practica quedarian como fuentes indirectas. Creemos que cabe otro 
planteamiento. A nuestro juicio, términos como el de armonia, concor- 
dancia, consonancia, sinfonia, etc., aun en el caso de que se tomasen de 
un arte monddico en el que aludiesen a relaciones sucesivas, aplicados 
a las musicas no sonoras, mundana y humana, adquirian significacion 
plural de simultaneidad. Se diria que la polifonia estaba implicita y 
justificada previamente en tales doctrinas. Estéticamente no pudo adop- 
tarse una posicioén adversa, porque el discurso polifénico resultaba en la 
instrumental (insistimos en la amplitud de la acepcién concedida a esta 
palabra) la manifestacién realmente paralela a las otras dos. / 

Los textos de posible cita son numerosos. Autor de paginas bellisimas 
sugeridas por la admiracién al Creador de la armonia universal fue el 
gran Agustin. Con frecuencia figura en los tratadistas la alusién al go- 
bierno y mantenimiento del orden del mundo como manifestacion de la 
musica abstracta: “Qui ventos principales concessit, qui diei noctisque 
spatia horarum congrua quantitate divisit.” En la filosofia teofanica de 
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Escoto Erigena se encuentran lineas muy expresivas que denotan sensibi- 
lidad para la percepcién de la hermosura del mundo, atribuida a la re- 
solucion en unidad de la variedad de sus fuerzas y elementos: “Pulchri- 
tudo totius universitatis conditae similium et dissimilium, mirabili qua- . 
dam harmonia constituta est ex diversis generibus variisque formis, dif- 
ferentibus quoque substantiarum et accidentium ordinibus in unitatem 
quamdam ineffabilem compacta.” En correspondencia, la disposicién del 
microcosmos y la facultad contemplativa humana que permiten su reco- 
nocimiento y la experiencia estética: “Sive intelligat qui sonos auscultat, 
quid in iis dulcedinem et pulchritudinem efficiat, sive non intelligat, inest 
tamen omnibus interior sensus quem rata rerum collatio conveniensque 
adunatio non latet.” La belleza de la polifonia sonora parece explicada 
con toda normalidad como una extensién facil del mismo criterio estéti- 
co: “Musicis rationibus admonitus, in quibus conspicor nihil aliud animo 
placere pulchritudinemque efficere, nisi diversarum vocum rationabilia 
intervalla, quae inter se invicem collata musici modulaminis efficiunt dul- 
cedinem... non soni diversi, verbi gratia fistularum organi, vel chorda- 
rum lyrae, seu foraminum tibiae quid quoddam modo sensibus percepti, 
in numero rerum, esse videntur et armonicam efficiunt suavitatem, sed 
proportiones sonorum et proportionalitates, quas sibi invicem collatas, 
solius animi interior percipit et dijudicat sensus.” Otloh de San Emme- 
ran definia la consonancia musical como un caso particular de la con- 
cordancia impuesta por la ordenacién divina: “Quia non solum in sonis 
proportione numerorum relativa coaptatis verum etiam in rebus quibus- 
libet rite ordinatis consonantia efficitur... omnis autem creatura, licet 
disismilis sit invicem, Deo ordinante, convenit, consonantia ergo habetur 
in omni creatura.” La nomenclatura de este arte llega a utilizarse para 
indicar la distincién y vinculo entre los estados secular y religioso de la 
vida humana o los diversos grados de gloria de los bienaventurados, pre- 
cisados con la exactitud de las proporciones entre los intervalos: “Sicut 
in organis vel in monochordo... ita in coelestis regno esse credo. Ut licet 
ibi pro meritis diversis alter quidam sanctus ad alterum quasi sesquioc- 
tavus, id est diapente, et alius ut sesquitertius, id est diatessaron ad alium 
referatur, tamen omnes sancti per charitatis concordiam quasi per dia- 
pason, unum resonent, unum sapiant.” Seguin otro autor de este periodo, 
el organum venia a representar en la musica sonora creada por el com- 
positor o el chantre la conveniente coordinacién de las voces: “Concen- 
tus est similium vocum adunata societas, succentus vero est varii soni 
sibi maxime convenientes, sicut videmus in organo.” No olvidemos, final- 
mente, que la difusién de la teoria de la musica sideral apoyaba la acep- 
tacién de la simultaneidad por la variedad del movimiento de los astros: 
“Tgitur isti astrorum motus acto sunt... quos dicunt dulcissimam cantus 
harmoniam id est consonantiam Biitece: quam etiam Dominus in libro 
Job revelat.” 
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La actitud de Juan XXII en el siglo x1v es comprensible por la evolu- 
cion de la estilistica polifénica. La complejidad contrapuntistica, la li- 
bertad de las voces en el doble aspecto arménico y ritmico, manifestada 


~ he 


-en el empleo de disonancias y rupturas de los antiguos grupos modales — 


de estructuracion de los sonidos en su duracion, las nuevas figuras, la 
difusién del cromatismo, etc., explican la denominacion de ars nova, que, 
tomada del titulo de un tratado de Felipe de Vitry, fue usada por ios mu- 
sicos de su época para distinguir su propio arte de periodos anteriores. 
Autores como Jacobo de Lieja reaccionaban contra las innovaciones. 
A sus alegatos podria el Papa afadir el abuso del empleo de temas de 
canciones profanas, la posible falta de auténtico espiritu religioso, el 
apartamiento de las condiciones impuestas a la musica liturgica en sus 
origenes, la misma dificultad de inteleccién del texto literario y el arti- 
ficio del discurso, opuesto a la simplicidad que debia ofrecer la musica 
eclesidstica. Pero no conviene olvidar, para nuestra tesis, que estamos ya 
en un momento muy lejano del origen de la practica de la polifonia. Kn 
el canto gregoriano se intensificaba con la melodia la eficacia expresiva 
de la oracién vocal. En la polifonia, aun en’sus formas mas netamente 
contrapuntisticas, los principios de este arte ofrecen a la liturgia nuevas 
vias cuando la intencién es, en verdad, religiosa. La inteleccién de la 
palabra, ni es tan facil ni se pretende que lo sea; su significacion es 
subsumida en la fantasia del compositor que la traduce musicaimente a 
través del complejo sonoro creado en funci6én de esta finalidad. El espi- 
ritu del texto informara la obra, y mediante ella ejercera su influencia 
en el oyente. Esto es lo que parece que pudieron comprobar los Padres 
asistentes al Concilio de Trento, maravillados ante las creaciones profun- 
damente religiosas y polifénicas de Palestina. Se trata de dos manifesta- 
ciones artisticas distintas. Continuar por nuestra parte en este camino 
seria salirse del tema propuesto. 
Francisco Jos—E LEON TELLO 


UNA HISTORIA DEL VALS ‘ 


He escrito no pocas veces sobre la poco interesante bibliografia acer- 
ca de la familia Strauss; contrasta ése casi vacio con las palabras que 
facilmente podemos espigar de los grandes compositores de entonces, pues 
Brahms, Wagner, Tschaikowsky no regatearon admiracién y respeto ha- 
cia la mas significativa forma de baile del siglo romantico. Es impor- 
tante esto porque lo frecuente es lo contrario: el compositor sinfénico 
suele estimar la musica de baile de una época cuando ha pasado bastan- 
te tiempo, cuando puede verificarse una como recreacién, hija, a la vez, 
de la distancia y de la nostalgia, y asi nace “La Valse”, de Ravel. Es dis- 
tinto el caso ante la dinastia de los Strauss porque hay una serie de fon- 
dos comunes que explican esa estimacién contemporanea. No es raro 
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que la musica de baile, la realmente significativa de una época, se sitte 
como polémica distinta del mensaje que expresa la musica sinfénica o 
la operistica. Por ejemplo: todo un costado de la miisica de jazz afir- 
maba hace treinta afios un romanticismo, una insistencia en lo amoroso, 
radicalmente contrario a la estética “objetiva” que la musica sinfénica es- 
taba viviendo. Mas atm: en esa misma época la nostalgia del vals en 
el baile, en el cine y en el teatro tiene, consciente e insconscientemente, 
parecida significacion polémica. Pero el vals vienés, el vals de los Strauss, 
es un capitulo adecuado de manera perfecta al siglo romantico e inclu- 
so a su misma evolucién interna, que no en vano aparecen muy tempra- 
namente obras de Wagner en la drquesta de Strauss. No podemos decir 
lo mismo de ese epigono, delicioso es verdad, que fue Franz Lehar, ple- 
namente situado en la nostalgia y en la elegante frivolidad. 

Desde América, Jerome Pastene manda un buen libro sobre el tema 
titulado Compas de tres por cuatro (1). Se hace la historia de Viena des- 
de el primer Strauss hasta Lehar. Este tipo de libros tiene el peligro de 
lanzarse desatinadamente a la evocacién y a la nostalgia a través del gé- 
nero de “biografia novelada”. El que comentamos se salva bastante bien 
porque el autor es musico y hasta trae, para confirmarlo, los corres- 
pondientes ejemplos de pentagramas. Hasta con exceso va analizando cada 
uno de los valses mas importantes y semala bien esa comunidad con la 
musica de su tiempo; dedica capitulos largos a las operetas, interesandose 
en senalar la distincidn con la opereta francesa, mucho mas alejada de 
las fuentes sinfénicas. Los datos biograficos van hilvanados sin excesiva 
noveleria y lo mismo el ambiente en torno. El catdlogo, la discografia, 
la bibliografia, excelentes, completan muy bien este libro, el primero que 
en version castellana puede incorporarse al repertorio musicologico. Llega 
a tiempo, la verdad, a pesar de ciertas ingenuidades, de cierto vaivén en 
la valoracién, porque ahora, otra vez, se esta edificando el tan importan- 
te y signficativo rincon de la vida de diversién y de la misma vida social 
a base de la nostalgia; con ella la Viena real, alegre y patética, repleta 
de seguridades y de adioses, queda convertida en una Viena rosa, donde 
parece rosa hasta la sucesiva tragedia que es la vida del Emperador Fran- 


cisco José. 
F. SopENA 


De nuevo Emile Schaub-Koch nos envia una de sus obras sobre arte 


(1) Compés de tres por cuatro. La vida y la misica de la familia 
Strauss de Viena. Traduccién de Maria Teresa de Llanos. Madrid, 1958. 
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pictérico. [lustrando su estudio con diez magnificas laminas a todo color, 
nos presenta el arte de Anastasia Jung, pintora de flores (4); 

Tras un curioso repaso de los medios técnicos de obtencién de los 
colores desde la antigiiedad, empieza el autor su libro definiendo el arte~ 
floral como “pintura de pintura”. Indica un remoto antecedente de este 
arte: la decoracion floral arabe del Medioevo en lo que respecta al cuadro 
de tema sélo de flores. Se ocupa a continuacién de la aparicion de la 
pintura de flores desde las escuelas més remotas, rechazando de paso 
la calificacién de naturaleza muerta para el tema pictoérico floral. 

Schaub-Koch sefiala como primeros ejecutores conscientes de cuadros 
de flores a Durero y Holbein el Joven. Las flores pintadas con anterio- 
ridad y contemporaneamente a estos maestros le parece que solo tienen 
categoria de accesorio ornamental. Hasta las bisquedas de Chardin, Re- 
noir, Delacroix y Cézanne, pero sobre todo con Davidz de Heem y 
Abraham de Beyeren, no entra la flor en su verdadera categoria de pin- 
tura traslicida, segin la opinion del autor. 

Un capitulo esta dedicado a esta evolucién dei arte floral, pasando 
por los nombres de Van Huysum, Oudry, Chardin, Narciso Diaz de la 
Pefia, Monticelli, para terminar con los impresionistas y Odilon Redon. 
Examina especialmente en otro capitulo a Gauguin, Van Gogh, los fau- 
ves, Picasso y Braque, cubismo y abstractismo, junto con Chagall, Dick 
Kef, Scrosati, incluso John Sargent y Storic Mezerowa, con que finaliza la 
historia evolutiva del arte floral pictoérico. Las obras de estos artistas, tan 
variadas y aun contradictorias entre si, son traidas a juicio desde el punto 
de vista de sus distintas interpretaciones de la flor, tal vez con algun ol- 
vido de que el uso floral en ciertos cuadros fue algo sumamente inciden- 
tal, y asi debia contar menos en un trabajo iconografico como el que nos 
ocupa. 

Respecto a los cuadros de flores pintados por Anastasia Jung los con- 
sidera nacidos del espiritu de Claude Monet, transmitido gracias a la 
asimilacién del mensaje de Corot y Courbet. Examina la composicion 
y los colores detalladamente, la perspectiva, la “luz y el dibujo de los 
6leos creados por la Princesa Anhalt, y seftala el tributo que debe a su 
aprendizaje con el artista suizo Jules Fehr, autor de desnudos femeninos 
preferentemente. En la linea de su maestro ha pintado retratos y estu- 
dios de gran correccién de dibujo, reveladores de una personalidad fuer- 
te, asegura el autor. La insistente predileccién de Anastasia Jung hacia 
el tema floral la explica Schaub-Koch por la raiz misma del misterio de 
la naturaleza femenina, pero a continuacién declara que la pintora tiene 


(1) Emile Schaub-Koch: La fleur vivante dans Part d’Occident et 
Poeuvre d’Anastasie Jung. Lisboa, 1958, 112 pags., precedidas de fotogra- 


fias de la artista, 12 grabados (diez de ellos en color) y una lista de obras 
del mismo autor. 
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un talento varonil y a lo Cézanne, quizé ante el temor de que su afirma- 
cion pueda tomarse como una calificacién de débil para la produccién 
de la artista. Termina su libro consignando una acertada sugestién: mas 
de un cuadro de la sefiora Jung tendria adecuada interpretacién en ta- 
piceria. ; 

En distintos momentos del estudio se aprecia cierta falta de unidad 
que, en parte, se debe a la integracién en el texto de otros escritos sobre 
el tema publicados ya en otras ocasiones-por el autor—Maria Josefa Cor- 


dero. 


Kl malogrado doctor Martienssen, arquitecto practico e investigador, 
en 1935 hizo un estudio espacial del temeno de Delfos; en el actual tra- 
bajo se mantienen las ideas fundamentales que alcanzé entonces, pero 
hay conclusiones mas precisas por los materiales aportados en sus pos- 
teriores investigaciones (1). Fija su atencién en la consideracidén estética 
de la arqueologia griega, problema apenas tratado, para aleanzar un en- 
samblaje muy comprensivo entre la historia social y la arqueologia. 

Tras de presentar una definicién empirica de la arquitecura, pasa a 
examinar los términos que se emplean en la exposicién: pavimento, muro, 
columnas y dintel. De la idea preconcebida de la arquitectura surge la 
ciudad como una organizacion del espacio, cuyo antecedente trata en la 
ciudad minoica, y va analizando su paulatino desarrollo a través de las. 
planificaciones micénicas con sus acropolis, y de las ciudades coioniales, 
hasta alcanzar en el siglo Iv su consolidacién en las cristalinas ciudades 
helenisticas. Destaca un elemento apenas conocido: la casa, significando 
el patio con peristilo y los colores del interior para la busqueda de su 
idea del espacio. 

Singular interés dedica al templo dérico, desde la técnica y materia- 
les hasta las variaciones del disefo con sus correspondientes proporcio- 
nes en el peristilo; elemento tan cuidado logr6 en el siglo v a. de C. algu- 
nos refinamientos 6pticos: ligera curvatura hacia arriba del estilébato y del 
entablamento, inclinacién hacia dentro de los ejes de las columnas de- 
crecientes, un diametro mayor en las columnas de los angulos del peris- 
tilo y una desviacién de la vertical en algunas superficies como la del 
arquitrabe. 

Donde la idea espacial se aleanzé mejor fue en el temeno, lugar de 
los festivales y sacrificios, cuyo centro focal resultaba ser el altar y el 


(1) Rex Distin Martienssen: La idea del espacio en la arquitectura 
griega. Traduccion castellana del inglés por E. Loedel. Editorial Nueva 


Vision. Buenos Aires, 1958. 
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templo la unidad mas cuidada. Del estudio analitico de seis santuarios 
saca las impresiones espaciales que experimentaba el espectador desde 
su entrada por los propileos hasta el templo, consistentes en cambios de 
nivel y de ‘direccién. Finalmente expone la teoria de los volimenes re- 
lacionados, que explica el factor “absoluto” en la disposicién griega de 
los volimenes, que nos da una idea global de su construccién espacial. 
Su estudio abarca elementos menores, como la policromia o la ceramica 
doméstica, claros indices de los selectos “standards” de exigencia visual 
y critica aleanzados en aquella época.—Santiago Sebastian. 


464] 


PIO XII 


Una de las caracteristicas de la labor apostélica de Pio XII fue 
la frecuencia de sus contactos con los fieles a través de las audien- 
cias. A ellas acudian representantes de sectores muy diversos de la 
sociedad. El Papa los acogia paternalmente, aprovechando la cv- 
yuntura para fijar puntos doctrinales sobre las distintas activi- 
dades humanas. Aparte de las Enciclicas motivadas por aquellos 
problemas que exigian la resolucién de su palabra, estuvo también 
atento a la celebracién de Congresos y reuniones, a los que envia- 
ba, con su bendicién, el mensaje que mostraba su comprension 
de las cuestiones debatidas y seralaba directrices luminosas. No 
fueron los artistas los menos favorecidos por su atencién. En bas- 
tantes ocasiones se dirigié a ellos; puede afirmarse, a este respec- 
to, que sus escritos y sus discursos abordan los temas estéticos 
fundamentales y son susceptibles de ser desarrollados en un tra- 
tado. Manifiestan también una sensibilidad nada comin, a la vez 
que constituyen excelentes piezas literarias. 

Pio XII destaca la propiedad bella del ser. Sus palabras recuer- 
dan los pasajes del Banquete o Fedro. Pero con la diferencia con- 
siguiente a la distinta realidad atribuida a las criaturas, segin la 
doctrina catélica de la creacién, apoyada en la metafisica tradicio- 
nal. La naturaleza lleva impresa el sello de su Autor, que los hom- 
bres pueden reconocer. Entre ellos, en mayor grado, los artistas, los 
cuales contribuyen con sus obras, nacidas de mimesis no literal, a 
dirigir a los demds hacia la experiencia estética. El Pontifice se opone 
a la teoria del “arte por el arte”. Por un lado, esta misma mision 
atribuida le distingue totalmente del mero pasatiempo. En otro 
sentido, determina las relaciones de arte con la ciencia. La obra 
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artistica se presenta con posibilidades diddcticas eminenies en cuan- 
to concreta la ensefianza con una eficacia absorbente de nuestras 
potencias, estimuladas por el goce. Se refiere Pio XII lo mismo al 
cine pedagégico que a las representaciones religiosas y, en general, 
a su poder para encaminar la atencién y los efectos del hombre 
hacia la Belleza y Verdad sumas. Desde el punto de vista moral, 
se formula la ordenacion de la libertad artistica dentro del juego 
de finalidades que refiere la actividad humana al Bien supremo. La 
exaltacion. del arte es, pues, caracteristica de sus escritos. En cam- 
bio, se deduce la condenacién del arte inmoral, cuya probabilidad 
reconoce en la manifestacién del error, en el incentivo al mal, o 
en la influencia escandalosa del ejemplo pernicioso. Especialmente 
en las artes espectaculares y narrativas, el publico se abandona a 
la contemplacién, asimila la actuacién de los personajes y borra en 
cierto modo las barreras entre lo real y lo fantastico. Escenas y 
conductas pervertidas pueden ofrecerse, sin embargo, con inten- 
cién moralizadora. 

La educacién del hombre europeo no se dirige al desarrollo de 
las facultades estéticas contemplativas con la misma intensidad qué 
a otras esferas. Por esto debemos insistir en el enaltecimiento de la 
actividad estética que observamos en Pio XII. Para la teoria esco- 
lastica de la trascendentalidad de la belleza pueden ser tenidos en 
cuenta los frecuentes pasajes en que relaciona con singular empeno 
verdad, bondad y belleza. Asimismo, la importancia concedida con- 
secuentemente a la experiencia estética en la vida humana. En el 
Beato Angélico y su obra pictérica encontraria ejemplo preciso 
para sus teorias, segiin el interesante discurso pronunciado en la 
conmemoracion del quinto centenario de Fray Juan de Fiésole. 

El artista, revelador de la hermosura divina, realiza obra re- 
ligtosa, aunque el tema de su trabajo no lo sea estrictamente. Pero 
el Pontifice nota que el arte es un don particularmente indicado 
para cooperar en la liturgia. Como medio de expresién de los senti- 
mientos religiosos, como representacion sintética de las verdades 
dogmdaticas, como aportacién esplendorosa « la mayor brillantez del 
culto, las distinias artes han sido siempre protegidas por la Iglesia. 
Pio XII dedico especial aiencién a la Miisica, lo cual no ha de ex- 
trafiarnos si recordamos la decisiva intervencién del canto en las 
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practicas rituales y los estudios cursados por el propio Pontifice. 
Siguiendo las normas de sus antecesores, propugna en primer lugar 
por el empleo del canto Ilano y por la ampliacién de su repertorio 
con cantilenas compuestas con semejanzas estilisticas. Pero su ac- 
ittud es liberal ante la integracién litirgica de la misica popular, 
polifonica o instrumental. El mismo criterio se observa anie el arte 
moderno, si bien establece una necesaria moderacién y prudencia 
que impida la aceptacién de obras inadecuadas. 

Las antiguas polémicas entre teatro y cine, originadas por la 
difusion de este ultimo, han ido cediendo para dejar paso a la clara 
delimitacion entre las dos artes. Pio XII observa su distincién. Aten- 
diendo a la importancia actual del cinematégrafo, dedicé un largo 
discurso (pronunciado en dos etapas) para establecer las condicio- 
nes del film ideal, deducidas de su doctrina estética general. 

Las repetidas visitas de grupos de actores ie sirvié de preiexto 
para exponer, aun brevemente, las notas mds caracteristicas del 
arte interpretativo. En otra audiencia defendia el trabajo de los 
orfebres con términos interesantes, tanto para el estudio de las artes 
suntuarias como para una teoria de la cultura estética social. 

Advertimos que, hasta donde ha sido posible, en la disposicién 
de los fragmentos seleccionados se ha procurado una estructura- 
cién por materias, segin el orden que hemos seguido en nuestra 
breve exposicién. Esperamos que el lector encuentre en ellos un 
compendio provechoso de la doctrina pentificia, una prueba de la 
predileccién de Pio XII por estos temas y una muestra de la tersu- 
ra y afectuosa pulcritud de su prosa. 


| EXALTACKON DE LA MISION DEL ARTISTA | 


“F] artista es, por si mismo, un privilegiado entre los hombres; 
pero el artista cristiano es en cierto sentido un elegido, porque es 
propio de los elegidos contemplar, gozar y expresar las perfeccio- 
‘nes de Dios. Buscad a Dios aqui abajo, en la naturaleza y en el 
hombre; pero, ante todo, dentro de vosotros mismos; no intentéis 
vanamente hallar lo humano sin lo divino, ni a la naturaleza sin 
el creador; armonizad, por el contrario, lo finito con lo infinito, lo 
temporal con lo eterno, el hombre con Dios, y asi daréis la verdad 
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del arte, el arte verdadero. Incluso sin proponérosilo come finalidad 
expresa, tratad de educar los espiritus —tan facilmente inclinados 
hacia el materialismo— en la nobleza y en el gusto espiritual; apro- 
ximadlos los unos a los otros, vosotros a quienes es dado hablar un 
lenguaje que todos los pueblos pueden comprender. Que ésta sea 
la misién a la cual tiende la vocacién artistica que debéis a Dios; 
misién tan noble y digna, que basta por si sola para dar a vuestra 
vida cotidiana, frecuentemente dura y ardua, la plenitud y el con- 
fiado empuje.” 


Discurso a los expositores de la VI Cuadrienal Romana (8 de abril de 1952). 


‘“Podemos. buscar una raz6n todavia mas profunda y propia 
del arte. Dante la dijo con la majestad propia de su genio: “votr’arte 
a Dio quasi e nipote” (Inf. 11, 105). Es que es hijo de la naturaile- 
za. Se inclina hacia ella, la contempla, la ausculta en silencio no 
para arrancarle su secreto, sino para oir sus confidencias como se 
escuchan las de una madre... 

Es el gozo del artista que en toda criatura ve resplandecer la 
luz del Creador; noble misién la del artista, que ayuda hasta a los 
mas insensibles e irreflexivos a ver, a saborear la belleza natural de 
las cosas mas humildes y, a través de ellas, la hermosura de Dios, 
de suerte que pisando con los pies el suelo, levanten la frente y 
los ojos al cielo, hacia Dios.” 


Discurso a los huéspedes de la Academia de Francia (19 de mayo de 1948). 


“Eijercitais ingenio 7 corazon, bien dignas de las tradiciones de 
vuestra patria y aptas para contribuir validamente a promover la 
elevacién intelectual, espiritual y moral de las nuevas generacio- 
nes. [in efecto, cuando el espiritu competidor de los jévenes les 
lleva a entregarse libremente a las serenas bellezas del arte, de las 
letras y de las ciencias, bajo el sol de la religién, surge alli la fun- 
dada esperanza de que el futuro no sera facil presa del materialis- 
mo hedonistico ni arrastre estéril de una fatal inercia.” 


Exhortacion a lod vencedores en el torneo de la Juventud (23 de abril 
de 1953). 
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“En todo esto, desde la mas humilde habitacién hasta el mas 
espléndido edificio, hay que saber unir con la utilidad practica 
aumentada y perfeccionada por todos los progresos modernos, la 
dignidad y el mérito estético... | 

Es claro que la perfeccién de esta alianza entre la técnica de 
la comodidad y la belleza exigen en el ingeniero y en el arquitecto 
una ciencia, una experiencia y un gusto que suponen unos dones 
naturales cultivados y afinados por el estudio y el trabajo.” 


Discurso a los ingenicros y arquitectos romanos (Ecclesia, 23 de junio 


de 1951). 


| VERDAD, BONDAD Y BELLEZA: POSIBILIDADES DIDACTICAS Y MORALES 
DE LA OBRA DE ARTE | 


“Para la radio (y lo mismo puede, ciertamente, decirse del cine) 
“sdélo lo mejor es bastante bueno”... Lo mejor en la belleza: arte 
que no olvide que lo mejor de sus leyes es estar al servicio de la 
verdad y el bien y que de ninguna manera destruya lo que éstos 


han edificado.”’ 


Discurso a los miembros de la orquesta de la radio bavara (Ecclesia, 24 
de noviembre de 195]). 


“Como el film mira al hombre, sera ideal en cuanto al contenido. 
lo que se ajusta en forma perfecta y armonica a las exigencias pri- 
mordiales y esenciales del hombre mismo, y que fundamentalmen- 
te son tres: la verdad, la bondad, Ja belleza... Ahora bien, gpuede 
el film ser un vehiculo apropiado de este ternario para el animo del 
espectador? ;Puede ser un camino excelente y, en los limites de 
sus propios métodos, perfecto? La respuesta debe ser afirmativa, 
aunque no siempre se verifique, ni siquiera en el caso de una pe- 
licula digna de ser clasificada como buena, sino que, por defecto de 
alguno de los elementos o de Ja armonia entre ellos, quede fuera 
de las regiones ideales... 

Particularizando, citaremos en primer lugar el film que se pro- 
pone la ensefianza, cuya principal atraccién proviene de la verdad, 
en cuanto enriquece los conocimientos del espectador. Hay, sin duda, 
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en esta clase un ideal de posible consecucién y cuyas normas se 
pueden compendiar asi: lo que él ofrece en conocimientos, en ilus- 
tracién, en profundidad, debe ser exacto, claramente inteligible y 
llevado con perfecto método didactico y con elevadas formas artis- 
ticas...; el film instructivo, tratado con justa medida de datos cienti- 
ficos, presentado con novedad y animado por una sincera inspira- 
cién de arte que baste a descartar la idea de una ensefanza rigu- 
rosamente escolar, puede, por lo referente al contenido, ofrecer 
facilmente al espectador cuanto en este género espera de un film 
ideal.” 


Segunda parte del discurso al “Mundo Cinematografico” (28 de octubre 


de 1955). 


“‘Ciertamente, al arte como tal no se le exige una mision ética 
o religiosa. El arte como expresién estética del espiritu humano, 
si lo refleja en su verdad integra 0, al menos, no lo deforma posi- 
tivamente, es de suyo cosa sagrada y religiosa en cuanto interpreta 


la obra de Dios. 


Discurso pronunciado en el V centenario de Fray Juan de Fiésole (20 
de marzo de 1955). 


[ARTE Y CRISTIANISMO | 


“{Maravilloso intercambio de servicios entre el cristianismo y 
el arte! De la fe tomaron aquéllos las sublimes inspiraciones; a la 
fe atrajeron las almas, puesto que a lo largo de siglos comunicaron 
y difundieron las verdades contenidas en los libros santos, verdades 
inaccesibles, al menos directamente al pueblo humilde. Con razén 
fueron llamadas Biblia del pueblo las obras maestras del arte... 
He aqui uno de los motivos por los cuales los Sumos Pontifices, y en 
general la Iglesia, honraron y honran el arte y ofrecen sus obras 
cual homenaje de las humanas criaturas a la Majestad de Dios en 


sus templos, que han sido siempre, a la vez, mansion del arte y de 
la religion.” 


TViscurso a los expositores de la VI Cuadrienal Romana (8 de abril de 1952). 
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“No es necesario que os expliquemos a vosotros —que lo per- 
cibis en vosotros mismos, frecuentemente como noble tormento— 
uno de los caracteres esenciales del arte, aquél que consiste en su 
cierla intrinseca “afinidad” con la religién, que en algin modo 
convierte a los artistas en intérpretes de las infinitas perfecciones 
de Dios y particularmente de su belleza y armonia. La funcién 
del arte consiste, en efecto, en romper el recinto estrecho y angus- 
tioso de lo finito, en el cual el hombre esta inmerso mientras vive 
aqui abajo, y abrir como una ventana a su espiritu, que ansia lo 
infinito. 

De aqui se deduce que todo esfuerzo —inuttil, en verdad— di- 
rigido a negar y suprimir las relaciones entre la religién y el arte 
resultaria depreciacién del arte mismo, porque toda belleza artis- 
tica que se quiera recoger en el mundo, en la naturaleza, en el 
hombre, para expresarla con sonidos, con colores, con juegos de 
masas, no puede prescindir de Dios, ya que todo cuanto existe esta 
ligado a El con relaciones esenciales... Con cuanta mayor claridad 
refleja el arte lo infinito, lo divino, con tanta mayor probabilidad 
de feliz éxito se eleva al ideal de la verdad artistica. Por esto, 
cuanto mas el artista vive la religién, tanto mejor preparado esta 
para hablar el lenguaje del arte, para entender sus armonias, para 
comunicar sus latidos. 

Naturalmente, estamos bien lejos de pensar que para ser in- 
térpretes de Dios en el sentido expuesto sea necesario tratar expli- 
citamente temas religiosos; por lo demas, no se puede negar el he- 
cho de que quiza nunca como en ellos el arte ha aleanzado las mas 
elevadas cumbres.” 


Discurso a los expositores de la VI Cuadrienal Romana (8 de abril de 1952) . 


| CONTRIBUCION DEL ARTE A LA LITURGIA | 


“Tas ceremonias litirgicas solemnes son, por otra parte, una 
profesién de fe actuada; hacen sensibles las grandes verdades de 
la fe sobre los designios impenetrables de la generosidad de Dios 
y sus favores inagotables para con los hombres,.. Han contribuide 
en gran parte y siguen contribuyendo con su esfuerzo constante a 
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acrecentar el aparato exterior del culto, a construir iglesias y capi- 
Ilas, a decorarlas, a realzar la belleza de las ceremonias liturgicas 
mediante los esplendores todos del arte sagrado. 


Discurso al Congreso Internacional de Liturgia Pastoral (22 de septiem- 
bre de 1956). 


| CONTRA LA DOCTRINA DEL “ARTE POR EL ARTE” | 


“;De qué serviria a la Humanidad en general una ciencia se- 
pultada en libros 0 paginas que apenas se comprendieran y ojeada 
solamente por algunos raros iniciados? ;De qué serviria, por otra 
parte, una literatura que no fuera mas que una diversion, un pa- 
satiempo, un entretenimiento de dilettante, sin aportar a la inteli- 
gencia una luz nueva, a la voluntad un impulso mas poderoso, al 
corazon una llama mas ardiente y a la vida un ideal que no sea 
un vano espejismo, sino un objeto, una razén de vivir?” 


Discurso a una misi6n universitaria francesa (16 de abril de 1949). 


“El arte es, en ciertos aspectos, la expresioén mas viva, la mas 
sintética del pensamiento y del sentimiento humano, la mas am- 
pliamente inteligible, ya que hablando directamente a los sentidos, 
el arte no conoce la diversidad de lenguas, sino sdlo la diversidad 
extraordinariamente sugestiva de temperamento y de mentalida- 
des. Ademas, por su figura, su delicadeza, el arte, auditivo o visual, 
penetra en la inteligencia y en la sensibilidad del espectador o del 
oyente a profundidades que la palabra, escrita o hablada, con su 
precision analitica, insuficientemente matizada, no puede alcanzar.. 

De aqui que todas las maximas que apartan al arte de su misién 
sublime, lo profanan y lo estirilizan. “;E] arte por el arte!”, como 
si pudiera ser fin en si mismo, condenado a moverse, a arrastrarse 
a ras de las cosas sensibles y materiales; como si por ‘el arte los 
sentidos del hombre no obedeciesen a una vocacién mas alta que 
la de simple aprehensién de la naturaleza material: la vocacién 
de despertar en el espiritu y en el alma del hombre, gracias a la 
transparencia de la naturaleza creada, el deseo de lo que “ni el 
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ojo puede ver, ni el oido oir, ni a hombre alguno se revelé” (I, 
Cor. 2,9). 

Nada diremos aqui del arte inmoral, que somete y esclaviza 
a las potencias espirituales del alma, poniéndolas al servicio de 
las pasiones carnales. Por lo demas, “arte” e “inmoral” son dos 


términos en Ue) contradiccién, y vuestro pve pee desconoce 
su conjuncidn.” 


Discurso anie los miembros del I Congreso Internacional de Artistas 


Catolicos (5 de noviembre de 1950). 


“Dar forma artistica al mal, describir su eficacia y su desen- 
volvimiento, sus caminos abiertos y ocultos, con los conflictos que 
engendra o a través de los cuales progresa, ‘tiene para muchos un 
irresistible encanto... Ahora bien, ;puede una pelicula ideal tomar 
como argumento tal tema? Los grandes poetas y escritores de to- 
dos los tiempos y de todos los pueblos se han ocupado de esta di- 
ficil y cruda materia y lo seguiran haciendo en adelante. 

Una respuesta negativa a esta pregunta es natural si la per- 
versidad y el mal se ofrecen como tales; si el mal representado 
resulta, al menos de hecho, aprobado; si esta descrito en forma 
excitante, insidiosa, corruptora; si se presenta a los que no son 
capaces de dominarlo y resistirlo. Pero cuando no se da ninguno 
de estos motivos de exclusién, cuando el conflicto con el mal, y 
aun su victoria pasajera, en relacién con todo el conjunto, sirve 
para la mayor comprensién de la vida, de su recta direccién, del 
dominio de su propia conducta, de esclarecimiento y consolida- 
cién del criterio y de la accién, entonces esa materia puede ser 
elegida y entrelazada, como argumento parcial, en la entera accion 
de la pelicula misma. Se aplica el mismo criterio que debe so- 
brentenderse en todo género artistico similar: la novela, el dra- 
ma, la tragedia y toda obra literaria.” 


Segunda parte del discurso al “Mundo Cinematografico” (28 de octubre 
de 1955). 
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[EL EJEMPLO DE FRAY ANGELICO | 


“Con razon se ha considerado la sencilla piedad de Fray Angé- 
lico como la base esencial de su eficacia; pero un segundo funda- 
mento hay que buscarlo en su lectura, es decir, en la doctrina so- 
bre el universo, aprendida en la escuela de la filosofia perenne, 
a la que daba su adhesién con clara y tranquila certeza. Justa- 
mente han observado no pocos criticos que la doctrina tomistica 
se refleja en sus cuadros... 

Ha captado de la doctrina del Doctor Angélico la gran sintesis 
del universo, tan variado en los elementos que los componen, y 
que, saliendo de Dios, retorna a El después de haber recorrido su 
camino, a manera de oérbita fulgurante de armonia, de verdad y 
de santidad; sintesis que parece hallarse en las célebres composi- 
ciones en las que las deliciosas figuras de angeles, santos, de mon- 
jas y de virgenes hacen corona en torno al trono del Redentor y 
de su Madre... 

Pero ja qué mira sustancialmente el lenguaje pictoérico que 
Fray Angélico dirige a los hijos de su siglo y los siguientes? Por 
una parte, intenta inculcar las verdades de la fe persuadiéndoles 
con la fuerza de su belleza; por otra, se propone incitar a los fieles 
a la practica de las virtudes cristianas, proponiéndoles ejemplos 
amables y atrayentes. Por esta segunda finalidad, su obra se con- 
vierte en un mensaje perenne de cristianismo vivo y, bajo cierto 
aspecto, también en un mensaje altamente humano, fundado en 
el principio del poder elevador de la religion, en virtud del cual 
el hombre que se pone en contacto directo: con Dios y sus misterios 
se hace semejante a El en la santidad, en la belleza, en la bienaven- 
turanza; es decir, se convierte en un hombre conforme a los desig- 
nios primitivos de su Creador. El pincel de Fray Angélico da asi 
vida a un tipo de hombre-modelo, no desemejante a los Angeles, 
en el que todo esta equilibrado, sereno y perfecto: modelo de hom- 
bres y de cristianos que acaso rara vez se encuentran en las con- 


diciones de la vida terrena, pero que debe proponerse a la imita- 
cién del pueblo.” 


Discurso en el V centenario de Fray Juan de Fiésole (20 de marzo de 1955). 
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“Si bien es verdad que el mundo pictérico de Fray Juan de Fié- 
sole es un mundo idealizado, donde se respira un aura de paz re- 
fulgente, de santidad, de armonia y de gozo, cuya realidad pertene- 
ce a un mundo futuro en el que, renovados cielo y tierra, triunfara 
ia justicia final (cfr. 2, Peir., 3, 13), con todo este delicado y dicho- 
so mundo puede desde ahora vivir en el secreto de las almas, y 
por eso se lo presenta a ellas, invitandolas a entrar en él. En esta 


invitacién nos parece que consiste el serieae que Fray Angélico 
ha traido.” 


Discurso en el V centenario de Fray Angélico (2) de abril de 1955). 


[| NORMAS SOBRE LA MUSICA SAGRADA: EL CANTO GREGORIANO | 


“Enire los muchos y grandes dones naturales con que Dios, en 
quien se halla la armonia de la perfecta concordia y la suma cohe- 
rencia, ha enriquecido a los hombres creados a su imagen y se- 
mejanza se debe contar la musica, la cual, como las demas artes 
liberales, se refiere a los gustos espirituales y al gozo del alma.” 


Enciclica pontificia sobre la musica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


“Ta musica debe ser santa. No debe admitir nada que tenga sa- 
bor profano ni permitir que éste se insinde en las melodias con 
que viene presentada. Por esta santidad descuella egregiamente el 
canto eregoriano, que a lo largo de tantos siglos viene usandose en 
la Iglesia, y puede decirse que es como su patrimonio. En efecto, 
por su intima conexidén de la melodia con las palabras del texto 
sagrado no sélo se ajusta este canto perfectisimamente con elias, 
sino que también interpreta su fuerza y eficacia y destila suavidad 
en las almas de los oyentes,*y lo logra con melodias llanas cier- 
tamente sencillas, pero de inspiracion artistica tan sublime y tan 
santa que excita en todos una sincera admiracion y constituye una 
fuerte inagotable, de la que sacan nuevas armonias los mismos artis- 
tas y compositores de musica sagrada... Y si en los templos catd6li- 
cos de todo el orbe de la tierra el canto gregoriano resuena inco- 
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rrupto y puro, al igual que la sagrada liturgia romana, ostentara la 
nota de “universalidad”, de suerte que los fieles, dondequiera que 
se hallen, percibiran cantos que les son conocidos y como propios, 
y experimentaran con gran contento del alma la admirable unidad 
de la Iglesia. Esta es una de las principales razones por las cuales la 
Iglesia tanto desea que las palabras del canto gregoriano se adap- 
ten lo mas posible a las palabras latinas de la sagrada liturgia.” 


Enciclica sobre la musica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


Ademas, para que los fieles participen mas activamente en el 
culto divino ha de ser resucitado el canto gregoriano también en 
el uso del pueblo y en la parte que al pueblo corresponde.” 


Carta Enciclica Mediator Dei sobre la “Sagrada Liturgia” (29 de noviem- 
bre de 1947). 


[MUSICA POLIFONICA RELIGIOSA | 


“No es nuestro intento, al exponer estas ideas en alabanza y 
recomendacién del canto gregoriano, desterrar de los ritos de la 
Iglesia la polifonia sagrada, ya que ésta, si va hermoseada con 
las debidas propiedades, puede ayudar de una manera insigne a la 
magnificencia del culto divino y a excitar piadosos afectos en las 
almas de los fieles. Nadie, ciertamente, ignora que muchos de los 
cantos polifénicos, compuestos principalmente en el siglo Xvi, se 
distinguen por tal pureza de arte y tal grandeza de composicién, 
que absolutamente deben considerarse como dignos de acompa- 
farse e ilustrar los sagrados ritos de la Iglesia.” 


Enciclica sobre la musica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


[EL USO DE LOS INSTRUMENTOS DE MUSICA EN LA IGLESIA | 


66 ° eer 
Hay que aplicar también estas normas al uso del érgano y de 
los demas instrumentos de misica. Entre los que pueden tener en- 
trada en las iglesias ocupa con razén el primer puesto el érgano, 
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pues se acomoda perfectamente a los canticos y ritos sagrados, co- 
munica un notable esplendor y una particular magnificencia a las 
ceremonias de la Iglesia, conmueve las almas de los fieles con la 
grandiosidad y dulzura de sus sonidos, llena el corazon de una 
alegria casi celestial y lo eleva con vehemencia hacia Dios y los 
bienes sobrenaturales. 

Pero, ademas del érgano, hay otros instrumentos que pueden 
ayudar eficazmente a conseguir el fin de la musica sagrada, con 
tal que no tengan nada de profano, estridente o estrepitoso que des- 
diga de la funcién sagrada o de la seriedad del lugar. Sobresalen 
el violin y demas instrumentos de arco, que, tanto solos como acom- 
pafiados de otros instrumentos de cuerda o del érgano, tienen un 
poder extraordinario para expresar los sentimientos, ya tristes, ya 
alegres.” | 


¢ 


Enciclica sobre la musica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


| Los CANTOS POPULARES EN LAS FUNCIONES RELIGIOSAS | 


Canticos sagrados de este tipo, nacidos de lo mas intimo del al- 
ma popular, mueven sumamente los sentimientos del alma y ex- 
citan los efectos piadosos; y, al ser cantados en los actos religiosos 
por todo el pueblo como con una sola voz, levantan cn gran efi- 
cacia las almas de los fieles a las cosas del cielo. Por eso, aunque 
hemos escrito antes que no se deben emplear durante las misas 
cantadas solemnes sin permiso especial de la Santa Sede, con todo, 
en las misas rezadas pueden ayudar mucho a que los fieles no asis- 
tan al santo sacrificio como espectadores mudos e inactivos... 

En Jas funciones no plenamente litirgicas pueden, si gozan 
de las cualidades que hemos descrito, tales cantices religiosos con- 
tribuir maravillosamente para atraer con provecho al pueblo cris- 
tiano, instruirlo, infundirle una piedad sincera y llenarlo de santa 
alegria.” 


Enciclica sobre la mtisica sagrada (25 de diciembre de 1955). 
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“Muchos de los pueblos confiados a la labor de los misioneros 
tienen una aficién maravillosa a la musica, y realzan con el canto 
sagrado las ceremonias del culto idolatrico. No es prudente, por 
tanto, que los heraldos de Cristo verdadero Dios menosprecien y 
descuiden en ninguna manera este medio tan eficaz de apostolado.” 


Enciclica sobre la musica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


[ACTITUD ANTE EL PROBLEMA DE LA INTEGRACION DEL ARTE MODER- 
NO,.EN EL TEMPLO| 


“No obstante, no se puede afirmar que ia musica y el canto mo- 
derno deban ser excluidos por completo del culto catélico. Antes 
bien, si no, tienen nada de profano o de inconveniente para la san- 
tidad del lugar y de la accién sagrada, ni derivan de una vana bis- 
queda de efectos extraordinarios e insdlitos, es necesario, ciertamen- 
te, abrirles las puertas de nuestras iglesias, pudiendo el uno y la 
‘otra contribuir no poco al esplendor de los ritos sagrados, a la ele- 
vacion de las mentes y, en general, a la verdadera devocion... 

Lo ,que hemos dicho de la misica, dicho queda a propésito de 
las otras artes, y especialmente de la arquitectura, de la escultura 
y de la pintura. No se deben despreciar y repudiar genéricamente 
y como criterio fijo las formas e imagenes recientes mas adaptadas 
a los nuevos materiales con los que hoy se confeccionan aquéllas; 
pero evitando con un prudente equilibrio el excesivo realismo por 
una parte y el exagerado simbolismo por otra, y teniendo en cuenta 
las exigencias de la comunidad cristiana mas bien que el juicio y 
el gusto personal de los artistas, es absolutamente necesario dar li- 
bre campo también al arte moderno siempre que sirva con la de- 
bida referencia y el honor debido a los sagrados sacrificios y a los 
ritos sagrados, de forma que también ella pueda unir su voz al 
admirable cantico de gloria que los genios han cantado en los si- 
glos pasados a la fe catélica. No podemos por menos, sin embargo, 
movidos por nuestro deber de conciencia, que deplorar y reprobar 
aquellas imagenes recientemente introducidas por algunos que pa- 
recen ser depravaciones y deformaciones del verdadero arte y que 
a veces repugnan abiertamente al decoro, a la modestia y a la pie- 
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dad cristiana y ofender miserablemente al genuino sentimiento re- 
ligioso; estas imagenes deben mantenerse absolutamente alejadas de 
nuestras iglesias como, en general, “todo aquello que no esté en ar- 
monia con la santidad del lugar.” 


Carta Enciclica Mediator Dei sobre la “Sagrada Liturgia” (29 de noviem- 
bre de 1947). 


“No ignoramos que en estos ultimos afios algunos artistas, con 
grave ofensa de la piedad cristiana, han osado introducir en las 
iglesias obras carentes de toda clase de inspiracién religiosa y en 
abierta oposicién aun con las justas reglas del arte. Ellos tratan de 
justificar esta deplorable conducta con argumentos especiosos que 
pretenden hacer derivar de la naturaleza y de la indole misma del 
arte. Porque van diciendo que la inspiracién artistica es libre y no 
es licito sujetarla a leyes y normas morales y religiosas, ajenas al 
arte... También el arte y las obras artisticas han de juzgarse de 
acuerdo con su conformidad con el ultimo fin del hombre; el arte, 
ciertamente, se ha de contar entre las manifestaciones mas nobles del 
ingenio humano, ya que mira a expresar con obras humanas la in- 
finita belleza de Dios, de la que es como un reflejo. Por eso el co- 
nocido dicho “el arte por el arte” —con lo cual, si se prescinde de 
aquel fin que se halla impreso en toda criatura, se afirma errénea- 
mente que el arte no tiene otras leyes fuera de las que dimanan de 
su naturaleza— o no tiene valor alguno o infiere grave ofensa al 
mismo Dios, Creador y fin ultimo. Mas la libertad del artista —que 
no significa un impetu ciego para obrar llevado por propic arbitrio 
o guiado por el deseo de novedades— no se encuentra, por el hecho 
de estar sujeto a la ley divina, coartada o suprimida, sino que mas 
bien se ennoblece y perfecciona. 

Estos principios, que se deben aplicar a las creaciones de cual- 
guier arte, es claro que también valen tratandose del arte religioso 
y sagrado... El artista que estando firme en Ja fe lleva una vida dig- 
na de un cristiano, impelido por el amor de Dios y empleando reli- 
giosamente las energias que el Creador le ha concedido, debe empe- 
fiarse muy de veras en expresar y proponer de manera tan habil, 
agradable y graciosa, por medio del color, del sonido o de la linea, 
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las verdades que cree y la piedad que cultiva, de tal suerte que esta 
expresi6n artistica sea para é] como un culto y religion con que en- 
cienda y estimule al pueblo para que profese la fe y practique la 
piedad... 

De donde se puede facilmente concluir que la dignidad y el va- 
lor de la musica sagrada seran tanto mayores cuanto mas se acer- 
quen al acto supremo del culto cristiano, cual es el sacrificio euca- 
ristico del altar. Pues ninguna accién mas excelsa, ninguna mas su- 
blime puede ejercer la musica que la de acompafiar con la suavidad 
de los sonidos al sacerdote que ofrece la divina victima y la de 
asociarse con alegria al didlogo que el sacerdote entabla con el pue- 
blo, ennobleciendo con su arte la accién sagrada que se cumple en 
el altar. 


Enciclica sobre la miisica sagrada (25 de diciembre de 1955). 


| DIFERENCIA ENTRE TEATRO Y CINE | 


“Lo que asegura, en efecto, al teatro su fuerte influencia es la 
comunicacion directa, personal, entre el intérprete y el espectador; 
entra por el oido y por los ojos y actuia sobre la inteligencia y el 
corazon. Los matices y las entonaciones de la voz, de una delicade- 
za,y de una variedad ilimitadas; el gesto, el movimiento, la actitud 
de toda persona, la mirada sobre todo, y los mas imperceptibles es- 
tremecimientos de los rasgos, hacen pasar la emocién de un alma a 
otra. Y es en esto de lo que el teatro difiere del cine esenciamente; 
éste tiene sus recursos grandes, muy grandes, pero son otros.” 


Discurso a la Unién Catélica del Teatro Francés (19 de noviembre de 1950). 


[ CONDICIONES DEL FILM IDEAL | 


“Unicamente ser ideal el film que afianza y eleva al hombre 
en Ja condfencia de su dignidad; que le hace conocer y amar mejor 
el alto grado en que el Creador Je puso en la naturaleza; que le 
habla de la posibilidad de acrecentar en si las dotes de energia y 
virtud de que dispone; que le confirma en la persuasion de que 
_puede vencer los obstaculos y evitar resoluciones equivocadas; que 
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puede siempre levantarse de nuevo de sus caidas y volver al buen 
camino; que puede, en fin, progresar de bien en mejor mediante el 
uso de su libertad y de sus facultades. 

Un tal film desempefiaria ya de hecho la funcién fundamental 
del film ideal; pero atin se le puede pedir algo mas: que al respeto 
hacia el hombre afiada una comprensién afectuosa. Recordad la 
conmovedora palabra del Sefior: “Tengo compasioén de este pue- 


blo” (Marc., 8, 7d is 


Discurso a la industria cinematografica italiana (21 de junio de 1955). 


“En general, los millones de personas que acuden al cine van 
atraidos por la vaga esperanza de hallar en él la satisfaccién de sus 
ansias secretas e imprecisas, de sus aspiraciones intimas; en la aridez 
de su vida se refugian en el cine como junto a un mago que al gol- 
pe de su varita lo puede transformar todo. 

El film ideal, por tanto, debe responder a la expectativa y ofre- 
cer una satisfaccién no de cualquier clase, sino completa; no ya 
de todas las ansias, aun las falsas e irracionales (las indignas y amo- 
rales estan aqui fuera de cuestién), sino de las que el espectador 
justamente alimenta.” 


Discurso a la industria cinematografica italiana (21 de junio de 1955). 


“Un film ideal tiene precisamente la alta mision de poner aque- 
lla gran posibilidad de influjo que hemos reconocido al cinemato- 
grafo al servicio del hombre y ayudarle a mantener y actuar la afir- 
macion de si mismo en la senda de la rectitud y del bien... 

No hace el papel de un moralizador simplista, sino que com- 
pensa con creces esa renuncia con la realidad positiva, la cual, como 
lo piden las circunstancias, ensefia, deleita, difunde alegria y pla- 
cer genuino y noble y cierra la puerta al tedio; es, a la vez, ligero 
y profundo, leno de imaginacién y real. En una palabra: sabe 
llevar sin paradas ni sacudidas a las regiones tersas del arte y del 
gozo, de manera que el espectador, al final, sale de la sala mas 
alegre, mas libre y, en lo intimo, mejor que cuando entré.” 


Discurso a la industria cinematografica italiana (21 de junio de 1955). 
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| CARACTERES DEL ARTE INTERPRETATIVO | 


“Fs una tarea ardua la, de interpretar ante un publico sensible 
y exigente las obras de reputados maestros. Gracias a los recursos 
de vuestro talento, inspirdis a los personajes que aquéllos crearon 
wna existencia, efimera sin duda, pero muy rica en sentimientos 
y pasiones. Se os exige que os olvidéis de vuesira personalidad o, 
mejor, que en cierto modo la prestéis para una metamorfosis ex- 
irafia, que unas veces se identifica con la de un héroe, otras con la 
de un rebelde. Bajo estas transformaciones sucesivas en que el es- 
pectador gusta complacerse, el actor sigue siendo el mismo, en 
pugna con su propio destino, con el esfuerzo cotidiano, fecundo o 
falaz; con sus dificultades, sus esperanzas y sus sufrimientos. De 
este modo nos invitdis a unir a la maestria de vuestros medios de 
expresién la que es mas importante: la del espiritu y la del corazén.” 


Palabras 5 los artistas de la Comedia francesa 26 de marzo de 1957). 


“;Podriamos, acaso, sefialar una especie de afinidad entre 
Stuttgart y Paul Hindemith, a quien con vuestras representacio- 
nes habéis dado a conocer aqui en Roma? Ciertamente, él es el 
primero entre los representantes alemanes del nuevo arte musical 
que reproduce en si mismo el ritmo Aspero de nuestros dias y sim- 
boliza en sus producciones su fuerza y su dureza, pero con acomo- 
dacién cada vez mayor a las eternas leyes de la misica, en las que 
siempre se han formado los grandes maestros... Pero lo verdadera- 
mente importante es que el arte de la escena se mueva siempre 
dentro de los limites de las leyes morales dadas por Dios, de mane- 
ra que pueda ofrecer al pueblo simbolos y ejemplos capaces de le- 
vantarle a las cosas altas y, en ultimo término, de acercarle a Dios.” 


Discurso a los artistas del Teatro Nacional de Stuttgart (L’Osservatore Ro- 
mano, 23 de enero de 1951). 
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|DEFENSA DE LAS ARTES SUNTUARIAS] 


“Este arte se ha perpetuado a través de todos los periodos de la 
Historia, segin el ascenso o declive de la civilizacién. ;No es, pues, 
ésta la prueba de que los trabajos de joyeria corresponden a pro- 
fundos deseos del hombre, a aquel, sobre todo, de dar a una mate- 
ria preciosa y duradera una forma artistica, o también, a un re- 
euerdo, a una idea, una expresién imperecedera? Ya se trate de 
un objeto de ornato o bien de un intrumento destinado al servicio 
del hombre, su caracter raro y a veces nico confiere un especial 
esplendor a las personas que de él se sirven o a la circunstancia en 
que se ha usado... 

Por ello, vuestro arte requiere —-ademas de los conocimientos 
profesionales indispensables que os permitan ejecutar las obras mas 
delicadas— el don de la invencién original, fruto de una imagina- 
cién guiada por un gusto seguro y por largo tiempo educado. Lo 
que equivale a senalar el alto valor cultural representado por el 
ejercicio de vuestra profesién. 

No seria, pues, justo juzgarla por si misma inutil o nociva, ni 
ver en ella una injuria a la pobreza o como un desafio lanzado a 
aquellos que no pueden poseer tales objetos... Todo lo que contri- 
buye al embellecimiento de la vida social, tode aquello que pone 
de relieve los aspectos agradables o solemnes, todo aquello que hace 
resplandecer en las cosas materiales la perennidad y la nobleza del 
espiritu, merece ser respetado y apreciado.” 


Diseurso al Congreso Nacional de la Confederacion italiana de Orfebres, 
Joyeros, Plateros, Relojeros y Afines (9 de noviembre de 1953). 


t 


[LA POESIA DIALECTAL | 


“No es que la Jengua nacional, herencia comin de una patria 
que abraza regiones numerosas y distintas por temperamento, his- 
toria y cultura, sea incapaz de interpretar los espiritus; pero los 
dialectos son atin espejos mas fieles, m4s espontaneos, acaso primi- 


[85] 


180 
genios, del interior lenguaje que precede a todo fenémeno lingitis- 


tico.” 


Discurso a los poetas dialectales de Italia (13 de octubre de 1957). 


Introduccién y seleccién de F. J. L. T. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


MANUEL TRENS: The Church and Art. 


The Church, an institution which has a divine mission, distrusts the 
present day dehumanization so obviously expressed in abstract art. She 
may very likely consider it as a modern invasion with its own ruins and 
its pleasant rewards. The Church in old days saved the art treasures and 
the classic literature and is now endeavouring to save the heritage of 
twenty centuries of Christian aesthetics and culture that she refuses to 
consider as exhausted. Meanwhile, either with words or with facts, she 
keeps encouraging the restlessness and achievements of profane art which 
may ignore the duties peculiar to the art which is willing to collaborate 
with her in the task of teaching and redeeming men. 


RaraEL Maria DE Hornepo, S. J.: Catholic functionalism. 


The author analyzes the terms liturgic and sacred. The difference 
between sacred and profane architecture. The simplicity which is com- 
patible with grandiosity. Iconcclasty and the nude. The difficult link 
with tradition. Solutions suggested (P. Aguilar, P. Przywara, L. Moya). 
Difference between sacred art and religious art. Conditions which those 
who produce sacred works of art should have according to the Pope 
Pious XII. Conjunction between artistic individualism and collective pie- 
ty. Intrinsic vitality of sacred art. The example of Ronchamp. The sacred 
functionalism of Le Corbusier. What P. Doncoeur, C. Meinherg, P. Ca- 
pellades, M. Ochsé and Y. Sjéberg think of Ronchamp. 

An integral functionalism which is the purest and more sincere ex- 
pression of what is sacred and Christian should therefore be aimed at. 


Fr. José MANvEL bE Acumar, O. P.: The meaning of the word sacred. 


In this ‘work the author aims at providing the precise and accurate 
meaning of certain terms and expressions frequently used in an incorrect 
way, rather than their philological accuracy. After pointing out their 
popular and literary meaning, their canonic requirements and their theo- 
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logic content he develops the use of a terminology which might fix in a 
eradual and competent way the relationship between religious and artis- 
tic values: sacred art, Christian art, religious art and art on religious 
subjects. 


José Cam6n Aznar: Religious art and its crisis. 


The failure of present day religious art may be due to three causes: 
firstly, the absolute subjetivism that dominates modern art prevents the 
artist from leaving his own self. And without this condition he cannot 
produce images that represent divinity. Secondly, the temporal character 
which modern technique has had since the impressionist movement disa- 
bles it to express eternity. Finally, we should point out that beauty is no 
longer an ideal because contemporary art aims at characteristic and indi- 
vidualistic forms. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripciédn anual, 70 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
Ja cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
ei de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 


Anual. Precio del tomo, go pesetas, Suscripciédn anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas. Suscripcién anual, 160 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién de! Instituto “Diego. Ve- 
lazquez”, 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 120 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacion del Instituto 
“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como ern el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 70 pesetas. Suscripcién anual, 120 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO.- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
ladolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacidn de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia. 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, . 

Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcion anual, 125 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Nimero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con él --Teatro, Cine, Mutisica-~. asf como criticas 
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de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. wis 
Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a Ja vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. Sore? ; 
Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcidm anual, 100 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacion del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de linguistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revi-tas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia v 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea, 5 

Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”, 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
ree bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
jones, 


Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas 
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25 PESETAS 


S. Aguirre Torre. - Teléf. 23-03-66, - Madrid. 


